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Vorwort 

Das Interesse, welches das Studium der Geschichte des 18. Jahr- 
hunderts einflößt, beruht in erster Linie darauf, daß wir noch heute 
unter den Wirkungen der Ereignisse jener Zeit stehen; daß die politischen, 
geistigen und sozialen Umwälzungen, die sie hervorgerufen hat, maßgebend 
waren für die Bestrebungen des ganzen 19. Jahrhunderts bis zu unseren 
Tagen. Einen Teil der Probleme, die das 18. Jahrhundert aufgeworfen, 
haben wir erst in der zweiten Hälfte des 19. verwirklicht; an der Lösung 
des größeren Teils dieser Probleme arbeiten wir noch heute. Denn das 
ist die Bedeutung jener Aufklärungs-Literatur, daß sie aus der neuen 
Weltanschauung, zu welcher die Naturforschung eines Newton und die 
Philosophie eines Locke zwang, in kürzester Zeit die höchsten Probleme 
der Menschheit in politischer, sozialer und geistiger Beziehung entwickelte 
und auf die wissenschaftliche Tagesordnung der ganzen Welt setzte. Den 
Spuren dieser Entwickelung nachzugehen, hat umsomehr Reiz, als wir 
selbst noch zum Teil Erinnerungen an Personen aufbewahren, welche 
den Erzählungen von Augenzeugen jener Tage gelauscht haben. Durch 
diese lebendige Tradition ist uns das Denken und Fühlen jener Zeit 
noch so wenig entrückt, daß wir uns in die damaligen Zustände mit 
voller Lebendigkeit hineinversetzen können, ohne die Wahrheit der Tat- 
sachen und ihre Beweggründe durch unsere Phantasie zu sehr zu ver- 
wischen. Und der Zauber jener Epoche besteht zunächst in der Stärke 
und beispiellosen Begeisterung, mit welcher die geistige Bewegung die 
ganze Kulturwelt fortriß. Dann aber auch darin, daß sie auf den letzten 
Spuren des Mittelalters fußte, welches seit der Renaissance Sitte und 
Lebensweise, Kunst und Tracht noch mit einer gewissen Romantik um- 
gab, ehe die ungeheuren Fortschritte der Technik, besonders seit Er- 
findung der Dampfkraft, alle Besonderheiten aufhoben und nivellierten. 
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Man hat das Zeitalter der Encyklopädisten, das wir das Jahrhundert 
der Aufklärung nennen, mit dem Zeitalter der griechischen Aufklärung, 
der Sophisten verglichen. Im Gegensatz zu dem, an der Möglichkeit 
einer Erkenntnis überhaupt verzweifelnden Pessimismus eines Protagoras 
und Gorgias nennt man aber die skeptische Epoche der Encyklopädisten 
das »frohe Jahrhundert <, vielleicht wegen der Genußfreudigkeit der da- 
maligen Lebensführung, dann aber auch, weil die Fülle der neuen Natur- 
erkenntnis die hoffnungsfreudigste Aussicht eröffnete, daß sie das Alte, 
Überlebte stürzen könnte, um mit ungestümem Wagemut die Weltan- 
schauung einer neuen Zeit zur Geltung zu bringen. 

Die Kunst ist das Spiegelbild ihrer Zeit. Die wahre Kunst soll aus 
dem Ringen, Sehnen und Streben der Zeit herausgeboren sein; sie muß 
von den sie bewegenden Ideen und von sittlichem Ernst getragen sein. 
Was Hamlet von den Schauspielern sagt, daß sie der Spiegel und die 
abgekürzte Chronik des Zeitalters seien, das gilt von aller Kunst. So 
ist auch die französische Kunst des 18. Jahrhunderts ein Produkt ihrer 
Zeit; doch ist diese Zeit auf die Kunst des übrigen Europa's in höherem 
Maße von fruchtbringendem Einflüsse gewesen, als in Frankreich selbst. 
Denn die französische Geschichte des 18. Jahrhunderts wird lediglich 
durch die politische Strömung bestimmt, welche den Kampf gegen die 
Tyrannei der Kirche und des absoluten Königtums, sowie gegen die 
Sittenlosigkeit der herrschenden Aristokratie aufgenommen hatte. Diese 
Zustände und Kämpfe verleihen der Literatur jener Zeit den polemischen 
Charakterzug; sie spiegeln sich in den Werken der Dichtkunst und der 
bildenden Künste, wie in den musikalischen Streitschriften wieder und 
geben nicht minder der französischen Oper ihre vielfachen charakteristischen 
Phasen. So oft in den letzten 100 Jahren seit 1645, als Mazarin zum 
ersten Male eine italienische Künstler-Gesellschaft nach Paris berief, da- 
selbst italienische Aufführungen stattfanden, hatte sich eine mehr oder 
minder starke Opposition gegen dieselben geltend gemacht, die teils in 
nationalen Kücksichten, teils in dem Gegensatz der mehr verstandes- 
mäßigen Auffassung der Franzosen zu der sinnlichen der Italiener ihre 
Ursache hatte. Um das Jahr 1752 entbrannte nun auf dem Gebiete der 
Musik dieser Gegensatz zu einem heftigen Kampfe der nationalen Eifer- 
sucht zwischen der französischen und italienischen Oper, der sogenannte 
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Buffonisten-Streit und 24 Jahre später der Streit zwischen den Piccinnisten 
und Gluckisten, welcher mit dem Siege der letzteren endete. 

Es wird die Aufgabe dieser Arbeit sein, nachzuweisen, wie weit dieser 
Sieg durch die Schriftsteller der großen fi^anzösischen Encyklopädie vor- 
bereitet und begründet war. Zu diesem Zweck soll im ersten Abschnitt 
der Zustand der französischen Oper dargestellt werden, wie er sich im 
Zusammenhang mit den allgemeinen Kulturzuständen der Zeit heraus- 
gebildet hat, gleichzeitig aber auch der kritische Standpunkt, den die 
französischen Philosophen, insbesondere Grimm und Rousseau zu den 
Werken der Komponisten von Lully bis Gluck eingenommen haben. 
Alsdann soll der nächstfolgende Hauptabschnitt, nach einer kurzen 
kultur-historischen Einleitung, den Einfluß der Encyklopädisten auf die 
Entwicklung der Oper aus ihren eigenen Schriften nachweisen und das 
Wirken des Einzelnen am Schlüsse jedes Kapitels in einem kritischen 
Endurteil zusammenfassen. Das Facit der ganzen Untersuchung wird 
dann das Schlußwort ergeben. 

Bisher hat nur Rousseau in dem Buche von Alb. Jansen: »Jean- Jacques 
Rousseau als Musiker« (Berlin, 1884) und in dem des französischen Schrift- 
stellers A. Pougin: »Jean- Jacques Rousseau musicien« (Paris, 1901) seine 
Würdigung als Musiker gefunden. Über die anderen Encyklopädisten 
existiert nur eine kleine Schrift von Ad. Jullien: »La musique et les 
philosophes au XVm® si^cle«, (Paris, 1873), welche in unsystematischer 
Weise an besonders markante Citate aus den Werken der Philosophen 
f euilletonistische Bemerkungen über ihr Verhalten zur Musik knüpft. Es 
ist daher in dieser Studie zum ersten Male der Versuch gemacht worden, 
die gesammten Schriften der Encyklopädisten, soweit sie die Musik zu 
ihrem Gegenstande haben, inhaltlich zu skizzieren und einer wissenschaft- 
lichen Kritik zu unterziehen. Hierher gehören auch die erst 1887 von 
Henry herausgegebenen, bis dahin ungedruckten Abhandlungen d'Alembert's 
und Einiges von Diderot, das erst von Assezat 1875 in die Gesamtaus- 
gabe seiner Werke aufgenommen wurde. Außer einigen philologischen 
^Feststellungen dürfte auch der Meinungs-Streit über die Autorschaft der 
Musik zu Rousseau's »Pygmalion« eine Klärung erfahren und das Er- 
gebnis des Schlußwortes der Beachtung nicht unwert erscheinen. 

Während der Arbeit an nachstehender Studie kam mir ein kleines. 



Digitized by 



Google 



— vm — 

im Buchhandel vergriffenes, im übrigen etwas kurz gehaltenes Heftehen 
von Jules Carlez vor Augen: >Grrimm et la musique de son temps 
(Caen 1872)«, in welchem der Verfasser den Wunsch nach einer wissen- 
schaftlichen Untersuchung ausspricht, »wie weit die französischen Philo- 
sophen des 18. Jahrhunderts die Musik ihrer Zeit und ihres Landes be- 
einflußt haben«. Carlez präcisiert eine solche Aufgabe mit folgenden 
Worten: »Les deux questions sur lesquelles un semblable travail serait 
bas^, pourraient se formuler ainsi: Quels etaient, en matiöre de theorie 
et d'esthetique musicales, les principes des ^crivains que leur genie ou 
leur talent constituörent les arbitres de l'esprit ou du goüt au si^cle 
dernier? La musique frangaise, dans ses transformations ultörieures, 
a-t-elle suivi une voie conf orme ä ces principes, ou s'en est-elle ecartee?« 
— Eine solche Arbeit ist meines Wissens in den letzten 30 Jahren 
nicht geschrieben worden und ich würde erfreut sein, die Aufgaben, die 
Herr Carlez stellte, auch in seinem Sinne gelöst zu haben. 
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I. Abschnitt. 
Die französisehe Oper im 18. Jahrhnndert. 

Je vais chercher la paix au temple des chansons: 

J'entends crier: «Lulli, Campra, Rameau, Bouffonsl . . 

£tes-vous pour la France ou bien pour l'Italie?» 

— «Je suis pour mon plaisir, Messieurs. — Quelle folie 

Vous tient ici debout, sans vouloir ecouter? 

Ne suis-je ä l'Opera que pour y disputer? 

Voltaire (Les Cabales 1772). 

Wie auf den Gebieten der geistigen Bildung, so waren auch auf 
musikalischem Gebiete die Fürsten die Protektoren und Mäcene der 
neuen humanistischen Strömung seit der -Renaissance. Unter Franz L 
und Heinrich 11. waren die Maskenfeste sehr beliebt geworden, bei 
denen getanzt, gespielt, gesungen und allerhand allegorische und mytho- 
logische Stoffe insceniert wurden. Karl IX. beruft den größten nieder- 
ländischen Tonmeister OrlandusLassus an seinen Hof und erteilt 1570 
Jean Antonie de Baif das Privilegium, eine Akademie für Dicht- und 
Tonkunst zu errichten, deren Aufführungen er selbst beiwohnte. In der 
Hauptsache diente aber bis in die Mitte des 17. Jahrhunderts der Er- 
götzung der hohen Kreise das Ballett, »ballet de corps« genannt. Es war 
eine NachaJimung der Prunk-Darstellungen am medicäischen Hofe. Bal- 
tazarini, auch Beaujoyeulx genannt, ein Piemontesischer Violin- Virtuose, 
welcher 1577 nach Paris gekommen war und am Hofe der Königin 
Katharina de Medici als erster Kammerdiener und Musik-Intendant 
fungierte, ist der berühmte Arrangeur solcher Vorstellungen, in denen 
Gesang, Tanz und recitierte Dichtung gleichmäßig vertreten waren, aber 
doch nur ebensoviel Bedeutung hatten, als die Künste des Maschinisten, 
des Costumiers und des Dekorationsmalers. — Baif's Bestrebungen 
fanden unmittelbar keine Fortsetzung; die religiösen und politischen 
Zwistigkeiten jener Zeit mit der Tragödie der Bartholomäusnacht hatten 
das Kunstleben überhaupt gelähmt. Jedoch wird von einer theatralischen 
Aufführung des Pastorales >L'Arim^nec von Nie. de Montreux, gen. 
d'Olexis de Mont-Sacrd berichtet, welches 1596 in einem Schlosse des 
Herzogs von Merceur bei Nantes dargestellt wurde und großes Auf- 
sehen erregte. Als bedeutende Tatsache ist aus der Kegierungszeit 
Ludwig's XIII. noch nachzutragen, daß der Bruder des Königs, 

Beiheft der IMG. X. 1 
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Gaston von Orleans das Institut der Musikpagen zur Ausbildung 
jugendlicher Talente errichtete. Aus diesem Institut ging der durch seine 
lyrischen Gesänge berühmte und populäre Michel Lambert hervor, der 
später die in Italien durch Caccini zur Blüte gebrachte Kunst des be- 
gleiteten Sologesanges nach Frankreich verpflanzte. Seine dramatischen 
Kompositionen brachten jedoch in das Wesen des HofbaUets keine Neu- 
erung, und es ist merkwürdig, daß, während man um 1640 in Venedig 
schon. 5 und in den nächsten 30 Jahren im ganzen sogar 9 Theater 
hatte, in denen die große Oper dem Publikum zugänglich war, und in 
den Jahren 1637— 1700 allein in Venedig 300 neue Opern- Kompositionen 
entstanden, in Paris bis zum Tode Ludwig XHI. (1643) die ballets de 
Corps die hauptsächlichsten künstlerischen und wegen ihres Prunkes in 
Kostümen und Maschinerien sehr kostspieligen Schaustellungen waren, 
an denen sich ausschließlich der Hof ergötzte. 

Die Wiege der Oper ist Italien. Im Jahre 1600, zur Feier der 
Hochzeit der Maria de Medici mit Heinrich IV., wurde in Florenz die 
lyrische Tragödie >Eurydice« mit Musik von Jacopo Peri aufgeführt, 
die zweite überhaupt nachweisbare Opera seria. Der Dichter Rinuccini 
folgte der Königin nach Paris, kehrte aber nach kurzem Aufenthalte 
nach Italien zurück, i) »Einen ganz besonders glänzenden Aufschwung 
nahm das Opemwesen in Venedig, wo auf verschiedenen Bühnen zwischen 
1637—1700 6502) neue Werke zur Aufführung gekommen waren. Man 
spielte nur im Winter^). Einem ersten Sänger wurden für die Dauer 
des Karnevals damals schon 100 Goldzechinen bezahlt. Venedig war 
auch der Sammelplatz aller Gesangskünstler. Von dorther ließ Kardinal 
Mazarin alle Opem-G^sellschaften kommen, durch deren Vorstellungen 
er den jungen König würdig zu unterhalten, die Königin-Mutter zu zer- 



1) Die folgenden Angaben atammen aus einem alten seltenen "Werke des Metzer 
Parlamentsrates Jacques Bemard Durey de Noinville (1683—1768): «Histoire du 
Theätre de TOpera en France, Paris 1753 >. Sie wurden von neuem veröiffentliclit in 
einem Aufsätze H. M. Schletterer's » die Oper < , der in Eitner's Monatsheften für 
Musikgeschichte, 1883 Nr. 7 erschien und auf dessen Ausfuhrungen unser Text bis zu 
den Worten : » Academie royale de Musique zu sein « durchweg beruht. 

2) Diese Zahl muß nach Kretzschmar's Untersuchung in »mehr als 300« ver- 
bessert werden. 

3) Diese Angabe ist durch Kretzschmar's Abhandlung: »Die Venetianische Oper 
und die Werke Cavalli's und Cesti's < ( Viertel jahrsschrift für Musikwissenschaft Vlil, 
30 ff., 1892) richtig gestellt. Danach war die Spielzeit der Oper anfangs nur der Kar- 
neval, die sog. Hauptstagione (26. Dezember— 30. März). Später kam noch eine zweite 
Stagione zur Himmelfahrt (ascensione vom 2. Ostertag bis lö. Juni) und dann noch 
eine dritte (autumno vom 1. September bis 30. November) dazu. Auch über die son- 
stigen Einrichtungen der venetiamschen Operntheater, die Eintrittspreise, Besoldungen 
der Sanger und Dichter, die Beleuchtungsart, die Textbücher etc. enthält obige Ab- 
handlung interessante Einzelheiten. 
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streuen und sich ihre und des Hofes Gunst zu sichern wußte. Allerr 
dings waren das sehr kostspielige Vergnügungen und nur mit herzbrechen- 
den Seufzern griff die geizige Eminenz in den Säckel, wenn es galt, die 
Unkosten zu begleichen. Diese Schauspiele, in denen die Schönheit der 
Stimmen, die Mannigfaltigkeit der Sinfonien, der wunderbarste Deko- 
rationswechsel, die genaueste Präcision der Maschinerien und die Pracht 
der Kostüme gleicherweise überraschten, vermochten dennoch nicht den 
Beifall der französischen Zuschauer zu gewinnen. Die Aufführungen der 
Opern: »La festa theatrale de la finta pazza«, Dichtung von Giulio 
Strozzii) (1645), :^Orfeo ed Euridice« von Gl. Monte verdi2) (1647), 
>Xerxes« (1654) und »Ercole amante« (1662) von Oavalli usw., die im 
Saale des Petit-Bourbon oder in der petite salle du Palais-Royal statte 
fanden, vermochten keine Wirkung zu machen. Man wollte in Frankr 
reich itahenische Opern durchaus nicht hören; das große Publikum ver- 
hielt sich grundsätzlich ablehnend gegen die welsche Musik. Vergebens 
schrieb der Gründer der > Gazette de France«, der Doctor Theophraste 
Renaudot, überschwengUche Kritiken in seinem Blatte, besangen die 
Dichter Frang. Maynard und Vinc. Voiture die Verdienste und 
Opfer Mazarin's in schmeichelhaften Sonetten; die Zuhörer blieben 
ungerührt«. — So oft seit den Zeiten der Renaissance Frankreich der 
Schauplatz wiederholter Kunst-Invasionen Itahens war, entfesselte sie fast 
jedesmal Opposition und Kämpfe mit den nationalistischen Franzosen» 
So widersetzten sie sich auch jetzt dem Herüberdrängen der italienischen 
Musik. Besseren Erfolg hatten die Werke französischer Verfasser: Von 
dem großen Corneille die Schauspiele mit Musik: »Androm^de« (1650) 
und »Les amours de Medee (La Toison d'Or) (1661)«, femer die Ballette 
Isaac de Benserade's, in denen der junge König und die höchst^ 
gestellten Herren und Damen vom Hofe oft und gern persönlich mit- 
wirkten, und die lustigen Komödien Moli^re's, zu welchen Lully 
jene beliebten Tanzweisen schrieb, durch die er sich die Gunst Lud- 
wig's XIV. in so hohem Grade erwarb. 

Nach vielen Versuchen und schweren Kämpfen gelang es endlich 
dem Abb^*) Pierre Perrin und dem Musiker Robert Cambert, den 
Franzosen die sehnsüchtig verlangte nationale Oper zu geben. Zwar ver- 
hehlte man sich nicht, daß der schwerfällige und steife Alexandriner 
anderen Dichtungsformen würde weichen müssen, die der Musik freiere 
Bewegung gestatteten- Perrin machte den ersten Versuch in dieser 



1) Musik wahrscheinlich von Sacrati. Vergl. Riemann's Musiklexikon. 

2] Nach Rolland (Histoire de l'opera) von Luigi Rossi. 

3) Der Anspruch auf den Titel > abbe < ist nirgends nachweisbar ; erst nach Ferrings 
Tode findet man seinen Namen in Yerbindimg mit diesem Titel. (Nuitter et 
Thoinan, Les origines de Topera fran^ais, S. 300.j 

1* 
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Richtung mit der Nachahmung der versi sciolti, und Anfang April 1659, 
im Schlosse des Generalpächters de la Haye zu Issy bei Paris, kam 
das Yon ihm und Cambert verfaßte Singspiel >la Pastorale, premi^re 
comedie frangaise en musique« unter großem Entzücken der Zuhörer 
zur ersten AuflEuhrung. Allgemein machte sich der Wunsch geltend, die 
heimische Sprache, Dichtkunst und Musik möchten über die Darbietungen 
der Ausländer triumphieren. Auch Ludwig XIV, fand großes Grefallen 
an dieser ersten französischen Oper, und so von allen Seiten ermutigt, 
traten die beiden Künstler bald mit einem neuen Werke >Ariadne ou le 
mariage de Bacchus« hervor. Am 28. Juni 1669 erhielt dann Perrin 
ein königliches Patent auf 12 Jahre, das ihn berechtigte, eine kleine 
acadömie de l'opera zu gründen und in allen Städten des Reiches Opern- 
Vorstellungen geben zu dürfen. Aus der Schreibweise des Wortes »Opera« 
ohne Accent und ohne s in der Mehrzahl (vor MoKöre feminini generis) 
hat man gefolgert, daß die Sache als ein fremdländisches Erzeugnis 
angesehen wurde; doch ist diese Folgerung nicht ganz zwingend, denn 
den Accent setzte man damals in ähnlichen Fällen auch nicht im Fran- 
zösischen. Mit »Pomone«, Opera ou representation en musique, wurde 
am 19, März 1671 die französische Oper im neuerbauten Schauspiel- 
hause eröffnet und damit ein langgehegtes Verlangen und ein lang- 
genährter Wunsch der Nation befriedigt. Der Erfolg übertraf alle Er- 
wartungen, Pomone wurde volle 8 Monate hindurch gespielt. Den beiden 
Verbündeten Perrin und Cambert gebührt der Ruhm, die Begründer der 
französischen Oper oder wie sie damals hieß : Academie Royale de Musique 
zu sein. 

Aber das gute Einvernehmen unter der gemeinschaftlichen Direktion i 
dauerte nicht lange. Der 27 jährige Perrin hatte in leichtsinniger Weise { 
im Jahre 1653 mit einer 61jährigen Wittwe eine Ehe geschlossen, die 
kurz darauf für ungiltig erklärt wurde, ihm aber Geldverpflichtungen 
gegen den Sohn aus erster Ehe seiner Frau auferlegte, an denen er sein 
ganzes Leben lang zu tragen hatte; sie verwickelten ihn in eine Reihe 
von Prozessen und führten ihn verschiedene Male in das Schuldgefängnis. 
Diese Schwierigkeiten vermehrten sich noch, als sich Perrin zur Ausbeu- 
tung seines Privilegiums mit dem Marquis von Sourdeac und einem ge- 
wissen Champeron verband, zwei Schwindlern, die ihren Verbindlichkeiten 
nicht nachkamen und Perrin allmählich bei Seite schoben. Sourdeac be- 
stellte einen Text bei dem Sekretär der Königin von Schweden, G-ilbert, 
der auch mit Oambert das Schäferspiel >les peines et les plaisirs de 
l'amour« zustande brachte, das 1672 mit Erfolg aufgeführt wurde. Jeden- 
falls war Perrin nicht imstande, die künstlerischen Aufgaben, die das 
Königliche Privileg ihm zuwies, zu erfüllen und so gelang es dem beim 
König in hoher Gunst stehenden Intendanten der königlichen Musik 
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Lully, das Privileg Perrin's mit noch größeren Vorrechten an Sich zu 
bringen, nachdem er ihn, der sich wegen seiner Schulden in fast be- 
ständiger Gefängnishaft befand, dadurch zum Verzicht veranlaßt hatte, 
daß er ihm eine Pension aussetzte und durch teilweise Befriedigung seiner 
Gläubiger die Freiheit erkaufte. Ist nun in dem Buche »Les origines de 
rOp^ra frangais« von Nuitter et Thoinan Kap. 10 auch die lang be- 
standene Annahme aktenmäßig widerlegt, daß Lully das Privileg Perrin's 
betrügerischerweise erschlichen habe, so ist in demselben Buche aber klar 
nachgewiesen, daß er seine Vorrechte in höchst eigennütziger und rück- 
sichtsloser Weise gegen Mohäre ausnützte und diesen durch unschöne und 
hinterlistige Intriguen um die Erlaubnis zu bringen suchte, Theater-Vor- 
stellungen mit musikalischen Einlagen zu geben. Der verdrängte Perrin, 
der in anderweitigen Verbindungen vergeblich sein Glück versuchte, starb 
fast vergessen schon 1675. Oambert, der nach England gegangen war, 
starb daselbst 1677. Lully wählte sich den Dichter Quinault zum Ver- 
fasser seiner Texte und in dieser neuen Vereinigung beginnt die erste 
Glanzzeit der französischen großen Nationaloper. 

Jean-Baptiste de Lully (1633—1687), von Geburt ein Florentiner, 
kam 1644, fast zwölf Jahr alt, aus Italien nach Paris, wurde Küchenjunge 
bei M}^® von Orleans, 'der Nichte des Königs, übte sich neben seinen 
Küchen-Beschäftigungen fleißig auf der Violine und suchte mit Hülfe seines 
musikahschen Talentes und durch eifriges Studium sich die Vorzüge der 
italienischen Musik anzueignen, als die Cavalli'schen Opern »Xerxes« 
(»Serse«) und namenthch »Ercole amante« 1662 in den Tuilerien aufge- 
führt wurden. Durch sein Violinspial und die Musik, die er zu einigen 
Hofballets komponierte, hatte er solch Wohlgefallen bei Ludwig XIV. 
erregt, daß er schon früher in die am Hofe angestellte Geiger-Gesellschaft, 
die 24 Violons du Koy, aufgenommen und 1652 als 19 jähriger junger 
Mann an die Spitze einer eigens für ihn geschaffenen Kapelle, der petits 
Violons, gestellt wurde. Ludwig's XIV. Bewunderung für seinen Kapell- 
meister war so groß, daß er ihm 1672 das bereits dem Dichter Pierre Perrin 
und dem Komponisten Cambert erteilte Privilegium übertrug, die Academie 
royale de musique einzurichten und auch vor dem Publikum gegen Be- 
zahlung Opern aufführen zu dürfen; (»meme Celles qui auront ^t^ repr^- 
sentees devant Nous«). Lully versuchte nun nach dem Vorbilde der 
Oper in Florenz die antike Tragödie in der Oper wieder zu erwecken, 
und in Quinault fand er einen Dichter, der den meist mythologischen 
Stoffen eine dramatische Gestaltung gab, welche dem Geschmack jener 
Zeit und dem Hauptzwecke, der Verherrlichung des Königs und seiner 
Regierung, entsprach. Die französische Musik kannte noch keine Arien 
— airs nannte man damals die Tanzmelodien — , keine Duette, keine 
Ensembles. Nachdem Lully 1671 die Musik zum Ballett »Psyche« kom- 
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poniert hatte, folgte 1672 seine erste Oper: »les Fetes de rAmour et de 
Bacchus« ; von den 18 anderen, die bis 1687 folgten, sind zu nennen. 
Alceste 1674, Thds^e 1675, Atys 1676, BeUerophon (zu der Corneille 
den Text machte) 1679, Persöe 1682, Roland 1685, Annide 1686, Acis 
et Galatee 1686. Mit den Werken der gleichzeitigen italienischen Kompo- 
nisten Montererdi, Cavalli und Cesti konnten sich LuUy's Opern an 
musikalischem Kunstgehalt, an Harmonie, Kontrapunkt oder gar Melodik 
durchaus nicht messen. Ihre Eigentümlichkeit und ihr wesentlicher Schwer- 
punkt liegt in ihrem dramatischen öesamtpathos, in der Deklamation und 
Bhetorik im Gegensatze zu den Opern der Italiener, die den dramatischen 
Ausdruck mit gesangsmäßigen Melodien verknüpften, ja zuweilen unter 
der Masse von Koloraturen fast erstickten. Bei Lully finden wir nichts 
als Kecitative im Einzelgesang, und die Chöre, die allerdings der itali- 
enischen Oper fehlten, bilden eine in der einfachsten Weise mehrstimmig 
ausgesetzte Harmonie eines Grundbasses. Die Recitation schloß sich dem 
deklamatorischen Accent in Hebung und Senkung so enge an, daß ge- 
rade und ungerade Takte 4 — 5 mal auf einer Seite der Partitur wechselten, 
wodurch aber allein die Gefahr der psalmodierenden Eintönigkeit ver- 
mieden wurde. Ebenso musikalisch dürftig war der orchestrale Teil, der 
ohne jede kontrapunktische oder polyphone Ausschmückung meist in 
einem bezifferten Baß die Becitative begleitete, wozu mitunter ein Paar 
Violinen und Blasinstrumente kamen. Von selbständigen Musikstücken 
finden sich nur kurze Kitomelle als Einleitung der Akte und Recitative, 
kurze Zwischenspiele in den Chören, Introduktionen der Tänze und eine 
Ouvertüre. Diese, und die Tanzmelodien (airs) sind die einzigen be- 
stimmten Musikformen in der Oper. Ein bedeutendes Tonstück wie die 
große Orchester-Passacaille in Lully 's Oper »Armide« (Akt 5, Scene 2 
gehört immerhin zu den Seltenheiten. Das Ballett, als Ursprung der fran- 
zösischen Oper überhaupt, bildete auch die Grundlage für den Aufbau 
der Lully'schen tragedies lyriques. — Die Ouvertüre war ein Musikstück 
in 2 Sätzen: der erste ein Grave, der zweite ein fugiertes Allegro, die 
zuerst jedes für sich zweimal gespielt wurden und mit der Wiederholung 
des Grave gewöhnlich schlössen. Diese Ouvertüren waren lange Zeit 
typische Formen, die, von den Italienern überkommen, bei diesen bereits 
eine freiere Entwicklung erfahren hatten. [Siehe Kretzschmar, Die Vene- 
tianische Oper (Vierteljahrsschrift VIII, 28) und ßiemann, die Französische 
Ouvertüre in der ersten Hälfte des 18. Jahrh. (Mus. Wochenblatt 1898.)j 
Vom rein musikalischen Gesichtspunkt erhob sich die italienische 
Oper, die ja allerdings schon eine Entwicklungsperiode von fast 80 Jahren 
hinter sich hatte, weit über die altfranzösische. Die Tänze und Bühnen- 
aufzüge galten den französischen Komponisten als der Kern der Stücke, 
die durch den Faden der dramatischen Handlung zusammengehalten 
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■wurden. Ein Doppelheer r^n Genien war jeden Ai^geüblick bereit, in 
das Spiel einzufallen/- (Kretzschniar,a. a. 0.) In allen Melodien zeigt 
sich Abhängigkeit von den Tanzrhythmen ; die Eecitative wirkten monoton 
durch ihre völlige Anpassung ah die Deklamation und die auf einfachsten 
Akkorden aufgebauten Chöre verdienten nicht mit Unrecht den Vorwurf 
des langweiligen plain-chant. — In Venedig war die Chor-Oper bereits 
längst zur Solo-Oper vorgeschritten. Dieser Fortschritt, barg indes sdion 
den Keim ihrer späteren Entartung in sich. Denn wenn auch der Fort- 
fall des Chores dadurch bedingt war, daß dieses feierliche Ausdrucks- 
mittel in das auf Abwechselung berechnete, leichtgeschürzte Gewebe der 
venetianischen Intriguen- und Verkleidungs-Stücke nicht hineinpaßte, so 
konnte doch die italienische Oper diesen Mangel eigentlich nie ganz 
verschmerzen, während die französische Oper durch ihre Chöre ein Über- 
gewicht gewann. Das italienische Eecitativ ist reich mit Koloraturen 
und kleinen lyrischen Einlagen versehen, wodurch es lebendigeren Aus* 
druck und freiere Bewegung bekommen hat. Die Arien sind melodiöse 
Solostücke mit festen Rhythmen in der Form der Kantaten des Carissimi, 
Reiche Verwendung der Chromatik macht die Musik charakteristisch 
und ausdrucksvoll und' der Gebrauch des Tremolo, häufige Benutzung 
von Trompetenklängen und besonders die Bevorzugung, der Violinen als 
führende Orchester-Instrumente verleihen der italienischen Oper den her- 
vorragenden dramatischen Charakter. Zu dieser Bedeutung verhalf ihr 
die Genialität ihrer Komponisten, die durch treffliche musikalische Indi- 
vidualisation ihre Bühnenfiguren mit menschlichen Zügen zeichneten, sie 
zu Charakteren umschufen und alle Stimmungen vom Unheimlichen bis 
zum Wunderbaren zu malen verstanden. Wir brauchen nur den dra- 
matischen Cavalli, den mehr lyrischen Cesti und den, beide Vorzüge ver- 
einigenden kunstmächtigen Lehrmeister Monteverdi zu nennen, der in dem 
berühmten Lamento in seiner Oper » Arianna« eine Musikform geschaffen 
hat, die typisch und vorbildlich für die italienischen Komponisten bis ins 
18. Jahrhundert war und noch Handelns schönste Klage- Arien beeinflußte. 
Es konnte nicht ausbleiben, daß man die Lully'schen Opern mit der 
Zeit einförmig und langweilig zu finden und mit dem Psaimodieren 
(plain-chant) der kirchlichen Gesänge zu vergleichen begann. Ln Jahre 1702 
veröffentlichte der Abbe Raguenet die Schrift: »Paralleles des Itahens 
et des Fran^ais en ce qui regarde la musique et les operas«, in der er 
die Musik der Italiener weit über die psalmodierende französische, stellt. 
Drei Jahre später erschien die Entgegnungsschrift »Comparaison de la 
musique italienne et de la musique frangaise« von Lecerf de la Vieville, 
Seigneur de Fresneuse, einem eifrigen Lullisten, vermochte aber das 
durch Eaguenet erschütterte Ansehen der nationalen Oper nicht zu be- 
festigen. Grimm erzählt (1747) in seiner Corr. litt. I, 93 >que M. Hasse 
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ne se laissait point, lorsqu'il fut 6n ce pays-ci, d' admirer la patience 
avec laquelle on öcoutait ä. l'Op^ra xme musique lourde et monotone«. 
Trotzdem erhielten sich Lully's Opern vermöge der Reizmittel, welche 
die geschickte Anordnung der Tänze, Aufzüge, Dekorationen und Kostüme 
dem Publikum boten und weil sie das Verdienst hatten, dem dekla- 
matorischen Accent und dem sprachlichen Pathos zum ersten Male einen 
dem französischen Idiom charakteristischen musikalischen Ausdruck ge- 
geben zu haben, eine lange Reihe von Jahren auf der Bühne und brachten 
ihm reiche Ehren und den Beinamen des > Göttlichen« ein; nocli im 
Jahre 1778 wurde zuletzt eine Lully'sche Oper, Thesee, gegeben. Auch 
deutsche Bühnen führten Opern von ihm und seinen unbedeutenderen 
Zeitgenossen und Nachfolgern auf. Von diesen sind zu nennen Pascal 
Colasse, LuUy's Schüler (1637— 1709), Henry Desmarets (1662— 1741, 
8 Opern), Jean- Joseph Mour et (1682 — 1738) und Andre Cardinal 
Destouches (10 Opern), dessen Oper »Omphale«, 1701 zum ersten Male 
aufgeführt und am 14. Januar 1752 von der academie royale de musique 
wiederaufgenommen, Grimm's berühmte »Lettre sur Omphale« veranlagte, 
welche in dem bald darauf entbrennenden Buffonisten-Streite das Feuer 
eröffnete. Alle seine Vorgänger überragte aber weit Andr^ Campra, 
einer der bedeutendsten Komponisten nach Lully, der außer 3 Büchern 
Kantaten und 5 Büchern Motetten, von 1697 — 1740 27 Opern schrieb, 
die der höheren Entwickelung der damaligen italienischen Opernmusik, 
besonders in Venedig und Neapel, ernstlich zustrebten. 

Von den Opern Campra's, der, wie er selbst bekennt, von den Italienern 
viel gelernt hatte, sind zu erwähnen: »l'Europe galante« 1697, das Opem- 
ballet »le Camaval de Venise« 1699, die lyrische Tragödie im großen Stil 
»Tancr^de« 1702 und die noch in seinem Todesjahr 1740 komponierte 
Oper >le8 noces de Venus«. Und es ist anzuerkennen, daß dieser von 
Hause aus kirchliche Komponist sich bemühte, durch Charakteristik, 
reichere Koloratur und Rhythmik seinen Opern ein dramatischeres Ge- 
präge zu geben. In seiner Musik finden wir Wärme und Lebendigkeit 
an Stelle des feierKchen und phrasenhaften Pathos bei Lully; die Aus- 
gestaltung der Gesangsmelodie und musikalische Charakteristik verleihen 
seinen Opern den Stempel rein menschlichen Empfindens im Ernst, wie 
in der Komik. Man kann wohl sagen, daß mit Campra's Opern die 
italienische Livasion, die früher zu verschiedentlichen Malen versucht 
wurde, auf der französischen lyrischen Bühne zuerst wirklich Fuß 
gefaßt hat. 

Lully's Einfluß war so bedeutend, daß es Jean Philippe Kazaeau 
(1683 — 1764), der als anerkannter Musiker 1721 aus der Provinz nach 
Paris gekommen war, erst nach Überwindung der größten Schwierigkeiten 
gelang, seiner lyrischen Tragödie »Hippolyte et Aricie« 1733 neben 
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Lully's Opern Geltung zu verschaffen und erst 1737 mit seinem Meister- 
werke >Castor et PoUux«, als 54jähriger Mann, allgemeine Anerkennung 
zu finden. Von dann bis 1764 folgten mit Einschluß der Ballets 
21 Opern dieses Komponisten. Wiewohl er in früheren Jahren in 
Italien Scarlatti und andere Meister gehört, hat er sie doch nicht nach 
Gebühr zu würdigen verstanden. Erst im Alter sprach er seine Aner- 
kennung für Pergolese und sein Bedauern aus, daß er wegen seiner 
Jahre nicht mehr bei den Italienern^) >als Komponist die Gesetze der 
natürlichen Deklamation« lernen könne. 

Zu den Hauptverdiensten Bameau's gehört seine Theorie- und Har- 
monielehre. Schon als 14jähriger Knabe soll er Fugen frei am Instrument 
durchgeführt haben. 1722 veröffentlichte er seinen >Traite d'harmonie 
reduite k ses principes naturels, divise en IV livres«, und 1757 seinen 
»Code de musique pratique«, welcher nach d'Alembert's Neuredaktion 
allgemeine Verbreitung fand und Rameau zur bedeutendsten Musik- 
Autorität von Paris machte. Auch zeigte er sich in der Einleitung seines 
zweiten Buches »Pikees de clavessin« 1730 als denkender und tüchtiger 
Klavier-Pädagoge. Die Theorie verdankt ihm die Lehre von der Um- 
kehrung der Akkorde, daß z. B. der Sextakkord e g c und der Quart- 
sextakkord g c e in ihrer harmonischen Bedeutung mit dem Dreiklange 
c e g identisch sind und nur Akkorde, die aus lauter übereinander- 
gesteUten Terzen bestehen, eigentliche Grundakkorde sind. Auch die 
Norm für die verschiedene Gestaltung der aufsteigenden und absteigenden 
Molltonleiter hat Rameau zuerst aufgestellt. Ebenso ist der Begriff der 
Tonalität (centre harmonique) durch Rameau in die Theorie gebracht 
worden. Ihm verdankt man auch hauptsächhch die Lehre von der Be- 
deutung der Harmonien für die Logik des Tonsatzes als Herleitung 
aus einem gemeinsamen Grundbasse (hasse fondamentale). Auf Rameau's 
Lehre vom terzenweisen Aufbau der Akkorde und dem Umkehrungssystem, 
das bis auf die Gegenwart in Geltung ist, fußen Marpurg's »Handbuch 
bei dem Generalbasse (Berlin 1756)« undKirnberger's >Kunst des reinen 
Satzes (Berlin 1774 — 1779)«, die freilich beide gerade die bedeutendsten 
Ideen Rameau's nicht verstanden und bei Seite ließen. 2) Freilich bot die 
Verworrenheit der Darstellung seinen Gegnern, unter anderen Mattheson 
in seiner »kleinen Generalbaßschule (1735)« für Angriffe viele Blößen. 
Aber kein Geringerer als d'Alembert unterzog sich der verdienstvollen 
Arbeit, Rameau's Lehrbuch in eine klare Darstellung und dadurch zur 
allgemeinen Geltung zu bringen. Sein Buch »Elements de Musique 
theorique et pratique suivant les principes de M. Rameau, eclaircis. 



1) Siehe Chouquet, S. 133; Gretry, Memoires ou essais sur la musique I, 426. 

2) Vgl. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 476. 
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deyeloppes et simplifies« (1752J, wurde von Marpurg 1757 ins Deutsche 
übersetzt, und nichts verschlägt es, wenn der ihm feindlich gesinnte 
Grimm, Dezember 1757, schreibt: 

«M. Ramean propose au public par flouscription un Code de musi- 
que qui en doit apprendre la theorie et la pratiqne. Je ne crois pas que 
cet ouvrage fasse fortune, quoiqu'il soit prone et annonce avec emphase 
dans tous les journaux». 

Im Vollgefühl seiner die damalige Musikwissenschaft beherrschenden 
Kenntnisse 1) hat Rameau die musikalischen Artikel Rousseau 's in der 
Encyklopädie, deren zahlreiche Flüchtigkeitsfehler dieser selbst mit der 
ihm für seine Aufgabe zu kurz bemessenen Frist entschuldigte, scharf 
angegriffen und auch Rousseau's Singspiel »Le Devin du village« abfällig 
kritisiert. Dies zog ihm die unversöhnliche Feindschaft von GrriTtim, 
Rousseau und Holbach zu, die den ganzen Hohn ihrer gewandten Federn 
auf ihn ausspritzten und seiner musikalischen Bedeutung imverdienten 
Abbruch täten. D' Alembert dagegen führt . in seiner berühmten Vor- 
rede zur Encyklopädie unter den Männern, die französische Kunst und 
Wissenschaft zu Ehren gebracht haben, auch Rameau auf und nennt 
ihn ein >genie male, hardi et fecond«.^) 

Die Opposition, die Rameau's Opern anfangs zu überwinden hatten, 
ist um so verwunderlicher, als er ja als der Vertreter der nationalen 
Reaktion gegen den italianisierenden Einfluß aufgefaßt werden muß, der 
sich in Oampra^s Opern die Bühne erobert hatte. Die Anhänger Lully's 
haben erst ganz allmählich Rameau's Bedeutung nach dieser Richtung 
verstanden. Auch in seinen Opern herrschte, wie bei Lully, der reci- 
tierende Ausdruck, das Wortpathos und die gleiche Knappheit der Melo- 
dien vor, wiewohl diese einen kleinen Ansatz zur Koloratur zeigen. 
Nur die Chöre sind selbständiger und kontrapimktisch durchgeführt. 
Aber seine Beherrschung der Harmonie hat ihn dazu verführt, das 
Orchester und die Chöre, wenn er sie auch von den Fesseln des mono- 
tonen Generalbasses befreit und die rhythmische und melodische Bewegung 
der Stimmen freier gestaltet hat, mit zu reichen harmonischen Effekten 
in der Begleitung zu belasten. Waren so Rameau's Opern eigentlich 
nur die Fortbildung der Lully'schen, keine Umgestaltung ihres Prinzips, 
so hat seine souveräne Beherrschung der* Gesetze der Harmonie ihn doch 
befähigt, die französische Opernbühne, besonders was die Klangfarben 
der Instrumente und die Verwendung des Orchesters zu musikalischen 



1) Für das Selbstgefühl Rameau's zeugt auch folgender ihm nachgesagter Aus- 
spruch: Als man ihm die Inferiorität der Dichtungen vorhielt, die er seinen Opern 
zu Grunde legte, sagte er: «Peu m'importe; donnez-moi la Grazette de Hollande et je 
la mettrai en musique». 

2) (Euvres complfetes 1821, I. 80. 
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Motiven und mancherlei Detailmalerei betrifft, auf eine Stufe ^u heben, 
welche gegen Lully einen bedeutenden Fortschritt und selbst im Vergleich 
mit der italienischen Oper eine Überlegenheit bedeutet. Denn Bameau 
war bis dabin zuerst auf die Idee gekommen, eine dramatische Situation 
in ein selbständiges Orchester-Gemälde zusammenzudrängen und die Sing- 
stimme als laufenden Kommentar darüber zu schreiben i). Stücke, wie 
der majestätische Trauerchor bei Beginn der Oper »Castor et Pollux« oder 
die große Orchester-Ciaconna der gleichen Oper (Akt V Scene 4) gehören 
zu den hervorragenden Tonwerken der musikalischen Bühnenliteratur und 
lassen es begreiflich finden, daß Kameau's Opern nicht blos in Deutsch- 
land (z. B. Stuttgart, Hamburg, Dresden), sondern auch in dem vorge- 
schritteneren Italien (z. B. in Parma unter Tommaso Traetta's Direktion) 
aufgeführt wurden und ihren musikaHschen Einfluß auf die damaligen 
Komponisten in allen Landen ausübten. Obwohl seine Kompositionen 
von den maßgebenden Philosophen seiner Zeit arg und, wie wir schon 
hier bemerken wollen, mit Ungerechtigkeit und Vörständnislosigkeit für 
ihre musikalischen Schönheiten angegriffen und verhöhnt wurden, so 
müssen sie doch als die Grundlage der französisch-nationalen Oper be- 
trachtet werden, deren Eigentümlichkeiten im Zuschnitt und dramatischer 
Gestaltung sich noch auf die französische Oper unserer Tage fortgeerbt 
haben. Auch Gluck's Erfolge in Paris knüpften an die Tradition der 
Opern Rameau^s an, dieses bedeutendsten Komponisten des 18. Jahr- 
hunderts auf der französischen Bühne der tragedie lyrique. Dieser 
nationale Zug machte schließlich auch die ursprünglichen Feinde Rameau's, 
die in ihm zuerst einen Gegner der so hochgeschätzten Lully'schen Musik 
gewittert hatten, zu seinen eifrigsten Verehrern 2). 



1) Kretzschmar, Vierteljahr sschr. f. M. 1885, S. 230. 

2) Es möge hier noch eine Schilderung angefügt werden, welche Diderot (1748) 
in seinem satyrischen Roman « Les bijoux indiscrets > (CEuvres complfetes , ,187ö, IV 
174) von den damaligen Theaterzuständen unter Lully und ßameau und ihren An- 
hängern gibt und in spaßhafter Form eine geistvolle Charakteristik dieser beiden 
Musiker liefert: 

«Utmiutsol (Lully) et Uremifasolasiututut (Rameau), musiciens celfebres, dont Tun 
commengait ä vieillir et Tautre ne faisait que de naitre, occupaient altemativement 
la scene lyrique. Oes deux auteurs originaux avaient chacun leurs partisans: les 
ignorants et les barbons tenaient tous pour Utmiutsol ; la jeunesse et les virtuoses 
etaient pour Uremifasolasiututut; et les gens de goüt, tant jeunes que barbons, 
faisaient grand cas de tous les deux. Uremifasolasiututut, disaient ces demiers, 
est exoellent lorsqu'il est bon; mais il dort de temps en temps: et ä qui cela n'ar- 
rive-t'-il pas? Utmiutsol est plus soutenu, plus egal: il est rempli de beaute; ce- 
pendant il n'en a point dont on ne trouve des exemples, et meme plus frappants 
dans son rival, en qui Ton remarque des traits qui lui sont propres et qu'on ne ren- 
contre que dans ses ouvrages. Le vieux Utmiutsol est simple, naturel, uni, trop uni 
quelque fois, et c'est sa faute. Le jeune Uremifasolasiututut est singulier, brillant. 
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Die Versöhnung der Anhänger Lully's mit denen Rameau's war 
zur höchsten Zeit erfolgt, um sich als gemeinsame Vertretung der national- 
französischen Oper gegen den Wettbewerb der italienischen Opemgesell- 
schaft zu wehren, die im Sommer 1762 unter der Direktion eines ge- 
wissen Bambini nach Paris gekommen war und die Erlaubnis erhalten 
hatte, im Saal der großen Oper komische Opern (Intermezzi) nach Art 
der in Itahen beliebten Opera buffa aufzuführen; man nannte sie deshalb 
les bouffons. Die Opern, welche die Bouftons vom August 1752 bis 
1754 zur Aufführung brachten, waren (nach Oastil-Blaze: L'opera Italien 
Seite 144 ff.; ebenso (Euvres de Rousseau, Paris 1821, XTTT. 225): »La 
serva padrona« vonPergolese; >Il giocatore« vonOrlandini; >Ilmaestro 
di musica« von Pergolese; >La finta cameriera« von Latilla; »La donna 
superba« von Binaldo da Capua; »La scaltra govematrice« von Oocchi; 
»HOineserimpatriato« vonSelletti; »LaZingarac von Binaldo da Capua; 
»GliArtigianiarrichiti« von Latilla; »Ilparatajo« vonJomelli; »Bertoldo 
in Corte« von Ciampi; »I Viaggiatori« von Leo. Den Beifall, den Par- 
go lese's »serva padrona«, wenn auch nicht gleich bei der ersten Vor- 
stellung am 2. August 1752 fand und der sich allmählich bis zum Fana- 
tismus steigerte, verdankte das Stück zunächst dem Gesänge und Spiele 
der beiden Hauptdarsteller Manelli und Anna Tonelli, femer den sich 
ins Ohr einschmeichelnden Melodien und ihrer leicht faßlichen harmo- 
nischen Begleitung, vor allem aber dem Reichtum und der Anschaulich- 
keit der dramatischen Charakterzeichnung, die dieser Musik eigen sind. 
Das diskret akkompagnierende Orchester, das nur vom Klavier aus 
dirigiert wurde, wurde dem Pariser Orchester rühmend gegenübergestellt, 
dessen Dirigent es nach damaliger Sitte noch hebte, mit seinem Stabe 
laut hörbar fortwährend den Takt aufzuschlagen. Es entspann sich ein 



compose, savant, trop savant quelquefois; mais c'est peut-etre la faute de son auditeur; 
Tun n'a qu'une Ouvertüre, belle ä la vörite, mais r^petee ä la tete de toutes ses pifecea, 
Tautre a fait autant d'ouvertures que de pifeces; et toutes passent pour des chefs- 
d'oeuvres. La nature conduisait Utmiutsol dans les voies de la m^lodie; l'ötude et 
rexperience ont döcouvert ä Uremifasolasiututut les sources de rharmouie. Qui sut 
declamer et qui recitera jamais comme Tancien? qui nous fera des ariettes legferes, 
des airs voluptueux et des symphonies de caract^re comme le moderne? Utmiutsol a 
seul entendu le dialogue. Avant Uremifasolasiututut, personne n'avait distingue les 
nuances delicates qui separent le tendre du voluptueux, le voluptueux du passionne, 
le passionne du lascif: quelques partisans de ce demier pretendent meme que si le 
dialogue d'Utmiutsol est superieur au sien, c'est moins k l'inegalite de leurs talents 
qu'il faut s'en prendre qu'ä la difference des poetes qu'ils ont employes . ♦> «Lisez, 
lisez», s'ecrient-ils, «la scfene de Dardanus (Rameau's Oper vom Jahre 1739), et vous 
serez convaincu que si Ton donne de bonnes paroles k Uremifasolasiututut, les seines 
charmantes d'Utmiutsol renaitront. » Quoiqu'il en soit, de mon temps, toute la ville 
courait aux tragedies de celui-ci, et Ton s'etoufifait aux ballets de celui-lä. * 
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erbitterter Kampf zwischen dem coin du roi (den Nationalen) und dem 
coin de la reine (den Italienern), so genannt von dem Platze, den die 
Häupter der Parteien unter den Logen des Königs und der Königin 
inne hatten, der sogenannte Buffonisten-Streit, der damit endete, daß die 
italienischen Sänger im März 1754 Paris verlassen mußten. Die eifrigsten 
Anhänger der letzteren waren Grimm und Rousseau. Über die Ver- 
bannung der Buffonisten macht sich Grimm in seiner Corresp. litter, ü, 
323 mit folgenden Zeilen lustig: 

«L'academie royale de musique vient enfin de bannir de son theätre 
la musique italienne, cette rivale si süperbe et si dangereuse des operas 
de Lully et de Bameau. Je vois un avantage trös-r^el ä ce renvoi des 
bouffons qui ne frappe personne, c'est que les Buffon, les Diderot, les 
d'Alembert, tous les gens de lettres d'un certain nom, les artistes de tous 
les ordres, peintres, sculpteurs, architectes, que cette musique avait comme 
ensorceles, n'iront plus ä Topera, et auront d'autant plus de loisir ä vaquer 
ä leurs travaux, qui fönt l'honneur et la gloire du siöcle et de la 
nation . . . .> 

Grimm, durch seine Spottschrift im biblischen Prophetenstil: >Le 
petit prophöte de Boehmischbroda 1753«, Rousseau, mit seiner »Lettre 
sur la musique fran^aise« hatten eine Flut von literarischen Episteln, Pam- 
phleten und Fachschriften heraufbeschworen, die ihresgleichen in der 
Musikgeschichte nicht hat; aber auch die anderen Philosophen, die sich 
Rameau durch seine abfällige Ejritik der Musikartikel in der Ency- 
klopädie zu Feinden gemacht hatte, waren die einflußreichsten Verfechter 
der italienischen Musik und Tadler der Rameau'schen Musikdramen. 
Diderot ergoß seinen Spott über Rameau in seinem satirischen Dialog 
>Rameau's Neffe«, der vermutlich zwischen 1760 — 64 verfaßt und von 
Goethe aus dem Manuskript ins Deutsche übertragen wurde. Als B;a- 
meau aber am 12. September 1764 starb, zeigte doch das französische 
Publikum an seinem Todestage durch großartige Trauerfeierlichkeiten in 
Paris und vielen anderen Städten, daß er zu seinen Lieblingen gehört 
hatte. Ihm gebührt das unbestrittene Verdienst, der großen Oper nach 
Ijully neue Lebensfähigkeit verheben und sie glückhch durch die große 
Krisis hindurchgeführt zu haben, welche die abermalige Ankunft der 
Italiener im Jahre 1752 zur Folge hatte. 

Rousseau wollte nicht bloß in ästhetischen Schriften für die Buffo- 
nisten eintreten, sondern auch durch die Komposition seiner Operette 
>Le Devin du village« zeigen, wie er sich die Verwertung der Vorzüge 
der itahenischen Musik für die französische Oper vorstellte. Er hatte mit 
diesem Intermezzo einen so durchschlagenden Erfolg, daß, vom Könige 
angefangen, alle Welt die Couplets dieser Operette im Munde hatte; 
sie war so populär., daß sie selbst noch 1774 neben Gluck's Orpheus 
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beklatscht (La Harpe, Gprresp. litt. H, 59) i), ja noch 1819 und 1821 
dem größten Beifall gegeben wurde und erst 1829 vom Bepertoir ' 
schwand (Berlioz, Voyage musical I 389). Eine englische Bearbeit 
derselben Ton Bumey machte zwar 1766 in England kein Glück, i 
es steht fest, daß Bousseau's Singspiel die erste Oper Mozart's »La i 
simplice« (1764)2) beeinflußte, ebenso daß die in Paris aui >Le De 
erschienene Parodie: »Les amours de Bastien et Bastieime« zu Mozj 
Schäferspiel > Bastien et Bastienne« Veranlassung gegeben hat. In b( 
auf seinen »Dorf Wahrsager« hatte Eousseau's Ruf zur Natur nän 
zunächst den zweifelhaften Erfolg, daß am 26. September 1753 
Parodie unter obigem Titel erschien, deren großer Beifall und Zi 
darauf beruhte, daß die Bauern auf der Bühne in ihrem Patois spra- 
und Mad. Favart wirklich die einfache Tracht einer Bäuerin trüg, 
kurzem Leinenrock, bäurischer Frisur und nackten Armen auftrat 
mit ihren Holzschuhen, noch mehr aber durch ihre natürliche G: 
Furore machte. 

Rousseau's Erfolg mit seinem >Devin« verhinderte es aber nicht, 
die durch seine »Lettre sur la musique frangaise« in ihrem National 
verwundeten Operisten ihn mit Stock, Dolch und der Bastille bedro! 
weil er in seinem Pamphlet nicht allein die Mängel der französis 
Oper schonungslos aufgedeckt, sondern auch den Beweis untemon 
hatte, daß die französische Sprache für die Komposition überhaupl 
geeignet sei und es daher keine französische Opern- und Gesangsn 
geben könne (siehe II. Abschnitt: Grimm und Kousseau). Die Yoi 
der Männer wie Rousseau, Diderot, Grimm, die das Einfache und N 
gemäße als einziges Kunstprinzip aufstellten, für die italienische C 
buffa ist wohl dadurch erklärhch, daß sich diese von dem unleidl 
Formalismus der französischen Opera seria frei machte, wo jede 
jedes Duo, ja der Standpunkt der spielenden Personen auf der I 
und die Scenenführung selbst schematisch vorgeschrieben waren, g 
viel, um welchen dramatischen Inhalt es sich handelte. Der Inhalt 
aber umfaßte nur oft behandelte und daher zum Überdruß bek 
mythologische Vorgänge oder allegorische Verherrlichungen des Ho: 

An der italienischen Musik lobte man femer den Gesangsrei( 
und die durchsichtige, einfache Harmonie, sowie die größere Fr^ 
mit welcher sich die Musik im Gegensatze zu der stabil gewor 
französischen Musiktragödie bewegte; femer die Klarheit und Ans 



1) Gluck sagte zu Salieri , nachdem beide das Stück gehört hatten : « Mc 
nous eussions fait autrement et nous aurions eu tort>. (Chouquet, 138, Ann 

2) Opera buffa in drei Akten mit dem ungeschickten Text von Marco Colt < 
der seit 1764 > Theatral-Dichter « in Wien war und durch seine Intriguen d; 
ftthrung von Mozart's erster Theaterkomposition sehr erschwerte. (Jahn, Mozart 
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lichkeit ihrer Formen und auch die vortreffliche Durchbildung der ita- 
lienischen Sänger im Vergleich zu der noch sehr im Argen liegenden 
französischen Gesangskunst. Man fühlte sich von den starren Fesseln 
und der emporgeschraubten Ernsthaftigkeit der großen Oper bedrückt, 
nachdem man die Lustigkeit der italienischen Musik-Komödie kennen 
gelernt hatte, und Jahn schreibt sehr treffend (Mozart I, 498): a^Für eine 
Opposition, welche sich gegen die konventionellen Formen der französi- 
schen Oper richtete, weil diese nicht auf den eigentümlichen Bedingungen 
der musikalischen Auffassung, sondern wesentlich auf den Grundsätzen 
der poetisch dramatischen Darstellung beruhten, gegen welche sie eben 
sich richtete, konnte daher die spezifisch -musikalische Ausbildung der 
italienischen Oper eine willkommene Erscheinung seiuf. 

Für den Ursprung der Opera buffa muß man bis zum Jahre 1716 
zurückgehen, als den ItaUenem die Erlaubnis erneuert wurde, Komödien 
aufzuführen. Sie begnügten sich aber nicht damit, sondern führten mit 
Vorliebe auch Parodien von Opern auf, weshalb man ihre Bühne auch. 
Opera-comique nannte (Grimm, Oorr. litt* YI, 229). 

Dieser Titel wurde ihnen indes von dem Th^ätre de la f oire streitig 
gemacht, welches ursprünglich an den Messen von St. Germain, St. Laurent 
und St. Ovide seine Jahrmarktsbühne mit Harlekin-, Pierrot- und Akro- 
baten-Kunststücken aufgeschlagen und schon seit dem 17. Jahrhundert 
durch die vom ganzen Parterre mitgesungenen VaudeviUes (Gassenhauer) 
das spottöüchtige französische Bürgerpublikum angezogen hatte. In dieseu 
VaudeviUes liegt der Keim der französischen komischen Oper. Allmählich 
vervollkommneten sich die Leistungen; auch die höheren Gesellschafts- 
klassen besuchten die Jahrmarktstheater, um sich von dem Zwange der 
feierlich-konventionellen Tragödie zu erholen. Lesage gab seiner Parodie 
Telemaque 1715 den Namen Opera-comique (Chouquet, S. 126), Favart 
lieferte Stücke für diese Bühne und seit 1716 behauptete sie, das Eecht 
zu haben, sich Opera-comique zu nennen (Langhans H, S. 11). Nach 
vielen gegenseitigen Anfeindungen der Comedie italienne und der Jahr- 
markts-Theater und sogar zeitweiser Schließung der letzteren im Jahre 1744 
fand zwischen beiden Bühnen im Jahre 1762 eine Verschmelzung zur 
gegenseitig anerkannten Opera-comique statt. Nach dem Abgang der 
Buffonisten wurde nun der Versuch gemacht, die Opera buffa in französi- 
schem Geschmack und mit französischem Text neu zu beleben, denn die 
Frauen und das gewöhnliche Kaffee-Publikum hatten sich schön wegen 
Unkenntnis der italienischen Sprache den Buffonisten gegenüber ablehnend 
verhalten. Man übersetzte zu diesem Zwecke Pergolese's »Serva pa- 
drona« ins Französische, und der Erfolg der italienischen Musik in franzö- 
sischen Stücken war jetzt ein durchschlagender. 

Durch diesen Erfolg angeregt, bildete sich eine neue Schule französischer 
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Librettisten, deren talentvollste Favart, Sedaine und Marmontel waren. 
Im Verein mit den nun zur Geltung kommenden Komponisten Duni, 
Monsigny und Philidor drängten sie die possenhafte italienische Opera 
buffa Töllig in den Hintergrund und machten der großen Oper, die sich 
ruhig in ihren alten Formen bewegte und allen Neuerungen eigensinnig 
verschloß, erfolgreiche Konkurrenz. Zu allererst wurden die mytho- 
logischen Stoffe abgeworfen; man 'Wählte anstatt ihrer für die komische 
Oper Hergänge aus dem bürgerlichen und ländlichen Naturleben und der 
Tages- Gesellschaft, deren Empfindungskreis dem Publikum zugänglicher 
war und deren Gestalten, im Gegensatz zu den totkalten Schatten der 
Mythologie, den Lebendigen als Mitlebende erschienen. So hatte sie 
mehr Wahrheit und Berechtigung als die antikisierende Musiktragödie 
mit ihren hohlen Masken und ihrer durch äußeren Prunk und Wort- 
pathos nicht verdeckten Seelenlosigkeit. Die komische Oper gab den 
natürlichen Empfindungen Kaum und gestattete der Musik einen freieren 
Ausdruck. Und diesen Vorzug erhielt sie sich auch, als sie von den 
Vaudevilles und Parodien wieder zu dem großen Musikdrama zurück- 
kehrte und (seit Marmontel) die Darstellung höherer und edlerer Gefühle 
und starker Leidenschaften wieder in ihren Kreis zog. In der äußeren 
Form unterschied sich die komische Oper von der großen Opera seria 
dadurch, daß der Dialog gesprochen wurde, während in letzterer derselbe 
durchgängig musikahsch recitiert wurde, und daß in der französischen 
großen Oper das Ballett niemals fehlen durfte, während es in der Operette 
— so nannte man von jetzt an die Opern mit gesprochenem Dialog — 
fortfiel. Ihren Höhepunkt erreichte die französische Opera comique unter 
Gretry, den Grimm den französischen Pergolese nennt. Von den Libret- 
tisten scheint Grimm in seiner Corresp. litt. VI, 71 Sedaine für den 
bedeutendsten gehalten zu haben; er stellt ihn dem großen Metastasio 
zur Seite und schreibt ihm oft den Haupterfolg der Monsigny'schen Opern 
zu. Geradezu mit Begeisterung begrüßt Grimm den Neapolitaner Egidio 
Romöaldo Duni (1709—1775), der 1757 nach Paris gekommen war und 
während der nächsten 13 Jahre eine Reihe von komischen Opern schrieb, 
die durch ihren heiteren Charakter und ihre anmutigen, leicht sangbaren 
Melodien das französische Publikum so entzückten, daß Grimm April 1758 
(Corresp. litt. IH, S. 500) folgende Ejritik über Duni's «Peintre amoureux 
de son modele» schrieb : 

J'ai oublie de vous parier d*un joli spectacle donne ä l'Opera-comique 
pendant la foire de Saint-Laurent, l'et^ demier et cet hiver pendant la 
foire de Saint-Grermain. TJne piöce intitulee «le Peintre amoureux de 
son modele» a ete mise en musique par un musicien italien, Duni, dont 
le nom n'est pas sans reputation. Ce petit opera a eu le plus grand suc- 
c6s. On peut dire que M. Duni a montrö ä nos compositeurs comment 11 
faut s'y prendre pour mettre des paroles en musique, secret si commun 
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en Italic et si absolument ignore en France. Si M. Duni continue h 
travailler sur des paroles fran^aises, il nous d^goütera insensiblement de 
tout le magasin de l'Academie royale de musique. La musique du «Peintre 
amoureux de son modöle» a etö grav^e, et se vend. On a fait, sur le 
mime theätre, une parodie de ce Peintre amoureux en style de parade 
sous ce titre «Gilles gargon peintre amoureux et rival»; ce poöme, qui 
est detestable, est de M. Poinsinet. La musique, qui est de M. de La 
Borde, fermier genöral, n'est pas absolument sans merite. Son plus grand 
defaut est de n'etre point variee. Tous les airs sont. presque dans le 
meme genre et du meme caractöre. 

Sein nächstes Werk, »la fiUe mal-gardee«, hatte bei dem Publikum der 
comedie italienne solchen Beifall, daß Duni für diese Bühne ausschließ- 
lich verpflichtet wurde. Auch als diese sich zur Op^ra-comique ent- 
wickelte, blieb ihm der Erfolg treu. Noch begeisterter schreibt Grrimm 
(Bd. V, 97): 

«L'esprit, la finesse, le naturel et la v6rite que ce compositeur met 
dans ses ouvrages ne seront pas encore de longtemps saisis par le public; 
c'est un langage qu'il n'entend pas encore, mais qui insensiblement le 
degoütera du Jargon lourd et barbare de ses autres musiciens, sans qu'il 
Sache k quoi cela tient, ou bien ceux qui travaüleront pour nos theätres 
seront obliges de se former sur les excellents modales qut M. Duni leur a 
fournis. De cette mani^re on pourrait esperer de voir ä la fin une ecole 
de musique en France, oü jusqu'ä present on ne sait pas encore ce que 
c'est qu'öcrire la musique, ni ce que c'est que style en musique, quoique, 
suivant tous nos joumalistes, M. Eameau soit le premier musicien de 
l'Europe>. 

Duni's Verdienst war es, daß er die schwachen Anfänge, italienische 
Musik auf französische Texte zu machen, mit Erfolg und Geschick weiter 
ausbildete und so der eigentliche Begründer der französischen Opera 
comique und das Vorbild für Phihdor, Monsigny und Gretry wurde. 
Duni's Oper >Les deux chasseurs et la Laiti^re« hatte 21. Juli 1763 
ebenfalls großen Erfolg ; aber schon schreibt Grimm (V, 351): >Le style 
de M. Duni commence un peu a vieillir«. Auch 1765 findet er seinen 
Stil zwar wieder >un peu vieux et faible, mais ailleurs plein de finesse, 
de gräce et de verite. C'est toujours malgre sa faiblesse l'homme, chez 
lequel nos jeunes compositeurs devraient aller ä Tecole«; indes schon 
wenig später mahnt er ihn (VI, 63), Philidor und Gretry das Feld mit 
Ehren zu räumen. In dem nächstfolgenden Oitat finden wir den Grund 
für diese Abwendung Grimm's von seinem früheren Liebling vielleicht 
darin, daß dieser in seinen Opern das harmonische, italienische Idiom 
zu gunsten der französischen Sprache aufgegeben hat. Wenn wir zum 
Schlüsse des Berichtes über Duni's, Wirksamkeit noch eine Kritik Grimm's 
über dessen Oper »Ecole de la jeunesse« beifügen, so geschieht es, um 
ein Bild der damaligen Opern-Zustände zu geben, wie sie sich in den 

Beiheft der IMG. X. 2 
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Augen dieses einflußreichen Chroniqueurs und wohl der philosophischen 
Welt jener Tage überhaupt abspiegelten. Grimm schreibt (Oorresp. litt. 
Band VI, Seite 189): 

«Par quelle fatalitö a-t-il pu quitter une langue enchanteresse, pleine 
d'harmonie, de gräce et d'expression, propre h tous les accents, secondant 
toujours le pouvoir de la musique, pour chanter une langue sourde, trai- 
nante, monotone, depourvue d'harmonie, d'accent et d'inflexion? . . . . il 
n'a pas ce nerf, ni ce style vigoureux par lequel les compositeurs modernes 
ont cherchö h remplacer le g^nie des grands hommes, que je viens de 

nommer (Vinci, Hasse, Pergolöse) II est inconcevable qu'une nation 

si policee, et qui donne sur tant de choses le ton aux autres, soit restee 
sur ce point si fort en arriöre, et meme dans une si grande barbarie. 
En France, toute l'expression du chant musical est estimee sur les eris et 
les efforts des poumons dans les passions fortes, ou par l'adoücissement de 
la voix dans les passions tendres; mais demander si tel chant, teile idee, 
tel motif a l'accent de la passion qu'il doit exprimer, c'est parier grec 
aux oreiHes frangaises. Si l*on mettait sur les fureurs d'Oreste, sur les 
cris d'Andromaque desesperee, des paroles fades et tendres et que Jelyotte 
les chantat avec sa mignardise et sa voix moitie etouffee et affaiblie, on 
croirait avoir entendu un air plein de volupt^, on se pämerait de plaisir». 

Aber dennocjh findet er in der » Ecole de la jeunesse « Stücke von so 
großer Schönheit und in dieser Oper einen solchen Fortschritt Duni's 
von der opera bouffon zum >genre de la comödie noble et interessante«, 
daß er von diesem Komponisten auch die Schöpfung der tragischen 
Musik in Frankreich erhofft. Grimm empfiehlt sogar die »Ecole de la 
jeunesse « den Italienern zur Nachahmung als Mittelglied zwischen ihrer 
Opera buffa und seria. 

Über die Oper >Milicien< von Duni schreibt er indes wieder die 
unbefriedigte Kritik: 

«Je ne suis pas content cette fois-ci de notre ami. Ce n'est pas qu'il 
ne soit toujours vrai dans l'expression, je ne lui compte pas cela pour un 
merite, parce que tout honime qui sait ce que c'est que le style en musi- 
que ne peut guöre tomber dans le faux, et cela n'arrive en France si 
communöment que parce qu'il n'y a ni style, ni ecole en musique >. 

Von Pierre-Alexandre Monsigny (1729 — 1817) schien Grrimm 
nicht viel zu halten und den glänzenden Erfolg seiner Oper »Le roi et 
le formier« (1762) schreibt er mehr der vorzüglichen Dichtung Sedaine's 
zu als der Partitur. 

«M. de Monsigny n'est pas musicien; ses partitions sont remplies de 
fautes et de choses de mauvais goüt; mais il a des chants agreables, et 
puis son poete est charmant. (Sedaine)». 

Und über Monsigny's Oper »Rose etColas« schreibt er: »Oet auteur 
ne sait point du tout ecrire, et ses partitions sont barbares«. Ja, in 
hellen Zorn gerät er, als er am 1. Mai 1766 (corresp. litt. VII, 32) Mon- 
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signy's Oper >Aline, reine de Grolconde «, Text von Sedaine, bespricht, 
bei der 

«Les connaisseurs ont trop bien trouve dans la musique les maigres 
talents de Monsigny. Ce genre sera toujours fastidieux et insupportable 
aux gens de goüt; et si Dieu fait jamais la gräce aux Fran^ais de leur 
ouvrir les oreilles et de leur faire comprendre ce que c'est que la musique, 
on ne croira jamais qu'une nation si polie et si cultivee d'ailleurs ait pu 
supporter cent ans de suite ce qu'elle appelle un opera». 

Trotzdem fanden Monsigny's Opern durch ihre ansprechenden Melo- 
dien im heiteren wie ernsten Gresange großen Beifall, und sein »Deserteur« 
(1769) verbreitete seinen Kuhm in allen Ländern. Nach 1777 komponierte 
er nichts mehr von Bedeutung. — 

Monsigny's größerer Zeitgenosse war FranQois Andrö Danican, 
genannt Philidor (1726 — 1795), ein Schachspieler von großem Ruf, 
dessen erste Oper »Blaise le Savetier« 1759 aufgeführt wurde, aber 
Grimm's Beifall nicht gefunden hat. Er schreibt Bd. IV, S. 143: 

«M. Sedaine a fait, ce carnaval, un opöra-comique intitule Blaise le 
Savetier, qui a ete mis en musique par M. Philidor, fameux joueur d'echecs. 
Cette musique est monotone parce qu'elle manque d'idees. Ce n'est pour- 
tant pas la faute du poete, qui a fourni h son musicien des situations 
trös-plaisantes. M. Philidor a, je crois, plus de genie aux echecs qu'en 
musique». 

Philidor hätte also, nach Grimm, lieber bei seinem Schachspiele bleiben 
sollen, in dem er oft als Sieger erste Preise zu London, Amsterdam und 
Aachen davontrug, statt Opern zu komponieren. Bald aber lobte er 
(Juli 1763, V, S. 341) seine Fortschritte » et dans son style et dans son 
goüt et dans l'art d'arranger les paroles« und schreibt im März 1766 
über dessen Oper »Tom Jones« (VI, S. 491): 

«C'est Sans difficult^ le meilleur ouvrage de Philidor. Ce compositeur 
a beaucoup de nerf et de chaleur, un style trös-vigoureux, beaucoup de 
noblesse et de coloris dans sa musique». 

April 1763 (corresp. litt. V, 272) tadelt er ihn indes schon wieder: 
»M. Philidor est un des plus intröpides detrousseurs « . . . und (V, 340) 
bespricht er Philidor's »Petes de la Paix« in folgenden, auch für das 
französische Publikum absprechenden Worten: 

«IL y a dans la musique des choses agr^ables, mais il y en a aussi 

de bien barbares c'est certainement le chef-d'oeuvre d'une Harmonie 

barbare, un recueil d'accents et d'accords baroques sans liaison et sans 
goijfc, et lorsqu'on en pourra examiner la partition, on sera confirme dans 
ce jugement; mais devant une assemblee qui n'a point d'oreilles, on peut 
toujours compter sur un grand succös en faisant grand bruit». 

Jedenfalls hat Philidor vor Monsigny voraus, daß er die musikalische 
Theorie vollständig beherrschte; ja man warf ihm sogar vor, daß er durch 

2* 
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die harmonische Begleitung das Orchester zu sehr auf Kosten der Sing- 
stimmen bevorzugte. Er war reich an Musikgedanken und bemüht, mit dem 
Melodien-Reichtum der Italiener die Gründlichkeit des deutschen Tonsatzes, 
den er durch Griuck kennen lernte, zu verbinden. Dieses urteil fällt 
auch Gretry über ihn, indem er seine Wertschätzung für Philidor in 
folgenden Worten ausspricht (Memoires I, S. 428): 

«La France, toujours accoutum^e ä perfectionner ce qui lui vient de 
ses voisins, tenant le milieu entre l'Italie et l'AUemagne, adopta la mölodie 
italienne qu'elle unit ä Tharmonie aUemande; c'est ce que Philidor executa 
dans plusieurs chefs-d'oeuvre». 

Philidor's Oper » le Sorcier « (1764) ist ein Meisterwerk in dieser Art 
zu nennen; es war das erste Stück, in welchem in Paris der Komponist 
herausgerufen wurde. Auch für die große Oper, wo ihm das größere 
Personal Gelegenheit zu wirkungsvollen Chören und glänzender Orchestra- 
tion gab, schrieb er 1767 die »Emelinde«, welche Diderot besonders 
rühmend hervorhob und La Borde (Essay IH, 463) als den Beginn der 
Geschmacks-Änderung auf dieser ersten französischen Bühne bezeichnete. 

Die Oper » le Jardinier de Sidon« (1768) findet endlich auch Grimm's 
ungeteilten Beifall, der Philidor's charmante Musik und enorme Fort- 
schritte rückhaltlos lobt (Oorr. litt., VIH, 145). Mit der großen Oper 
» Thömistocle « schloß er 1786 seine Kompositions-Tätigkeit im wesent- 
lichen ab — zwei spätere kleinere Opern haben keine Bedeutung — und 
wandte sich wieder seinem geliebten Schachspiel zu, das ihn fast alljähr- 
lich in den Schachklub nach London führte; er starb daselbst 1795. 

Doch schon leuchtet der bedeutendste Stern am Horizont der komischen 
Oper, welcher diese auf den Zenith ihres Glanzes führte: Andrö-Erneste 
Gretry (geb. 8. Februar 1741 zu Lüttich, gestorben 24. September 1813 
auf der käuflich erworbenen »Eremitage« Rousseau's in Montmorency bei 
Paris); Ohouquet (S. 152) nennt ihn den »Moliöre der Musik«. Gretry 
gab der komischen Oper die Vollendung, durch die sie noch heute die 
eigentliche Nationaloper der Franzosen geblieben ist, insofern sie den 
Volks-Charakter auf dem Gebiete der dramatischen Musik am treffendsten 
darstellt. Er studierte in Rom zur Zeit, als Piccinni dort glänzte und 
erwarb sich dessen Beifall. Nachdem er in Paris, von Philidor unter- 
stützt, mit Marmontel bekannt geworden war und die verschiedenen 
Schwierigkeiten überwunden hatte, die der Aufführung seiner ersten Oper 
»le Huron« sich entgegenstellten, hatte er mit derselben 1768 einen so 
vollständigen Erfolg, daß Grimm (Oorresp. litt. VIII, 165) entzückt da- 
rüber schreibt: » M. Gretry est un jeune homme, qui fait ici son'coup 
d'essai; mais ce coup d'essai est le chef-d'oeuvre d'un maitre qui elöve 
l'auteur sans contradiction au premier rang«. Ebenso günstig recensiert 
Grimm die 1769 erschienene Oper » Lucile « und die bald darauf folgende 
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»le Tableau parlant«: »O'est une musique absolument neuve et dont il 
n'y avait point de modöle en France; c'est un modöle de musique et 
bouffonne; cela est ä tourner la tete« (VI, 349). Und Seite 468 nennt 
er Grrötry: »Le Pergolöse frangais«. 

Grrötry's Stil ist italienisch, im Gegensatz zu Philidor, dessen Stil 
mehr deutsch ist. Der Vorzug der Grretry'schen Opern war es, daß ihre 
Librettisten Marmontel und Sedaine das komische Element mit dem 
ernsten in geschickter Weise zu vermischen verstanden, wie es nach der 
Lehre der Encyclopädisten dem Wesen und der Wahrheit der mensch- 
lichen Natur entspreche. Sie erklärten ihn deshalb für den großen 
Musiker, der mit der Schönheit und dem Wohlklang der Italiener Wahr- 
heit und charakteristischen Ausdruck vereinigte. Grimm's günstiges Urteil 
haben wir schon oben kennen gelernt, das um so auffallender ist, als 
Gretry in seinen Memoires, I, 409 und 11, 132 — 138, entgegen Grimmas 
und Rousseau's Behauptung, die französische Sprache für die zum Gesang 
geeignetste erklärt und den Beweis unternimmt, daß Frankreich bestimmt 
sei, die vorzüglichste Musik hervorzubringen. Diderot setzt unter Gretry's 
Porträt das Motto: »Irritat, mulcet, falsis terroribus implet, ut magus«, 
und Rousseau dankt ihm, daß er durch seine Musik ihm das Herz 
wieder für Empfindungen geöffnet habe, denen er es nicht mehr zugäng- 
lich geglaubt hätte (Gretry, Memoires I, 270—276, 11, 331). Obgleich 
Gretry infolge einer brüsken Äußerung Rousseau's bei einem ganz neben- 
sächlichen Begegnis nur einmal mit diesem Philosophen persönlich zu- 
sammenkam, war es doch sein größter Stolz, zu hören, daß Rousseau 
eine seiner Arien wegen ihrer Schönheit wiederholt kopiert habe, und 
bewundernd apostrophierte er ihn: »Toi, Jean- Jacques, tu m'as copi^l 
toi, rinterpr^te de la naturel toi, qui as repandu dans les Berits des 
preceptes pour tous les artistes de ton si^cle et des si^cles ä venir!« 
Ein glänzendes Zeugnis für Rousseau's Wertschätzung auch auf dem 
Gebiete der Musik aus der Feder des bedeutendsten Musikers des da- 
maligen Frankreichs! 

Auch darin stand Gretry im Gegensatz zu der von Grimm für die 
Oper so gebieterisch betonten Hauptforderung nach einem guten Reci- 
tativ, daß er dieses einfach beseitigte und durch den gesprochenen Dialog 
ersetzte. Aber gerade durch die dadurch gewonnene Möglichkeit einer 
geistreichen und witzigen Konversation gewann er sich die Herzen der 
Franzosen. Dazu kamen dann seine, die scharf accentuierte Deklamation 
berücksichtigenden Gesänge, welche seiner Musik ein wesentlich nationales 
Gepräge gaben. Seine Melodien haben den Vorzug, daß sie der Hand- 
lung des Stückes angemessen, in glücklichster psychologischer Zeichnung, 
bald heiter, bald ernst, bald rührend, bald schalkhaft den verschiedensten 
Empfindungen treffenden Ausdruck gaben und dadurch auf das Gemüt 
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seiner Hörer wirkten. Dabei war seine Instrumentation zwar charakte- 
ristisch, aber nicht so harmonisch bepackt, daß sie die Melodie erdrückte. 
Er warnt ausdrücklich vor dem Mißbrauch der Blasinstrumente, deren 
man sich nur mäßig bedienen solle. Was ihm an Tiefe und Größe 
fehlte, ersetzte er durch feuriges Temperament, eine leichte Erregbarkeit 
der Phantasie und des Gefühls und ein außerordentliches Talent für 
naturwahren Ausdruck und musikalische Charakterzeichnung. Der Ver- 
bindung dieser vorzüglichen Eigenschaften verdankte er seine Popularität 
und den Enthusiasmus, mit dem das große Publikum seine Musik auf- 
nahm. Seine Opern (z. B. >Zemire et Azor« 1771) fanden auf allen 
Bühnen Europas i) Verbreitung, und mit ihnen übte er einen epoche- 
machenden Einfluß auf den musikalischen Geschmack seiner Zeit aus. 
Von 1768—1803 hat er nicht weniger als 61 Opern auf die Bühne ge- 
bracht, von denen, außer den bereits genannten, >les deux Avares« und 
»Sylvain« 1770, »la caravane du Oaire« 1783, besonders aber der »Raoul 
Barbe-Bleue« (Blaubart) unbestrittenen Erfolg hatten und die noch heute 
gespielte Oper »Richard Löwenherz« (1784) den Höhepunkt seines Ruhmes 
bezeichnet. »La caravane« wurde 506 mal in der großen Oper aufgeführt. 
Seine Kunst- Anschauungen hat er in seinen »Memoires ou essais sur la 
musique«, Paris 1789, 3 Bde. 2) niedergelegt. 1795 wurde er zum Di- 
rektor des neu errichteten Conservatoire de la musique ernannt. Isouard, 
Boieldieu, Auber, Adam sind die Erben Gretry's; aber Mehul und Che- 
rubini haben ihn doch schon bei seinen Lebzeiten vorübergehend in den 
Hintergrund gedrängt. Noch 1803 komponierte er für die große Oper 
»Delphis et Mopsa«, sein letztes Werk. Die Mitwelt ehrte ihn durch 
Würden, Orden und Dotationen, die Nachwelt durch Denkmäler aller Art. 



1) Die Oper »Zemire und Azor« wurde zu gleicher Zeit auch in Mannheim mit 
großem Beifall gegeben. 

2) Diese Memoiren in 3 Bänden sind durch die Natürlichkeit des Stües und die 
vielen eingeflochtenen Anekdoten sehr interessant. Aber sie Bind auch von Bedeutung 
wegen der vielen E,egeln und Eatschl'age, die dieser praktische Musiker, der auf der 
Höhe der damaligen Kunst und seiner in der ganzen Musikwelt anerkannten Erfolge 
stand, für alle Gebiete der Musik den Komponisten, den Sängern, dem Orchester, den 
Dirigenten, den Theaterdirektoren, ja sogar den Architekten aus seiner reichen Er- 
fahrung erteilt. Von besonderem Interesse ist es, daß schon damals Gretry das > v e r - 
deckte Orchester< als eine Forderung der musikalischen Klangwirkung verlangt 
und dieselbe an verschiedenen Stellen seiner Memoiren begründet und erläutert. In 
dem Abschnitt : « De la construction de la Salle > (III, S. 32) schreibt er kategorisch : 
€ Je voudrais que l'orchestre füt voile et qu'on n'apergut ni les musiciens, ni les lumiferes 
des pupitres du cote des spectateurs. L'effet en serait magique, et Von sait que dans 
tous les cas, jamais Torchestre n'est cense y etre. Un mur en pierres dures est, je 
crois, necessaire pour separer Torchestre du theätre, afin que le son repercute dans 
la salle.» 

Aber auch in diesen Vorschriften hatte Gretry einen Vorgänger in Emilio Cava- 
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Während die Opöra comique zur höchsten Blüte gelangte, setzte die 
große Oper ihr vegetatives Dasein fort und damit sich selbst in Gegen- 
satz zu den Anforderungen der Zeit, wie sie von den führenden Geistern 
so lebhaft ausgesprochen wurden. Es ist beinahe komisch, wie Grimm 
seinen lebenden Eecensionen der Opera comique stets eine kurze, aber 
beißende Note über das Eepertoir der großen Oper beifügt. Aber be- 
rechtigt war der Tadel jedenfalls, daß die Academie de la musique sich 
allen Neuerungen systematisch verschloß, und, wenn alles andere versagte, 
immer wieder mit Lully und besonders mit Rameau's >Castor und Pollux« 
als pi^ce de resistance ihren Spielplan aufiErischte, während ringsum 
frisches Leben blühte i). Ja, diesen frischen Eegungen der Musik suchte 



lieri, dessen Bedeutung um so leuchtender erscheint, als die Oper ja erst überhaupt 
eben entstanden war. In der Vorrede zu semem Oratorium: Bappresentatione di 
anima e di corpo 1600 (Rom, Mc. Mutü) stellt Cavalieri bereits die Forderung nach 
einem verdeckten Orchester auf und gibt für die Darstellung einer Oper Lehren 
in Bezug auf Größe des Saales, Zahl der Instrumente, Vortrag des Sängers und der • 
Chöre, welche noch bis auf den heutigen Tag zum größten Teil Gültigkeit haben und 
denen Gluck und "Wagner wenig hinzuzufügen hatten. (Rolland, Histoire de TOpera 
en Europe avant Lully et Scarlatti, S. 81.) 

1) Die folgenden Aufzeichnungen Grimmas kennzeichnen treffend die Versumpfung 
der großen Oper bis zu ihrer Regeneration durch Gluck. Im Februar 17Ö4 (Corr. litt. 
n, 323) schreibt Ghimm gelegentlich der Aufführung von » Castor und PoUux < : c En 
verite, quand on voit le succ^s de ces sortes de pi^ces, on croirait etre k six cents 
lieues de la capitale des arts et des lettres». Über die Aufführung einer einaktigen 
Oper von Bernand <Les surprises de ramour> berichtet er: < Vous n'y trouverez non 
seulement ni fond, ni feu, ni genie, mais k chaque pas, yous serez arrete par un dia- 
logue qui n'a nulle veritö, nulle idee, nulle conduite>. Femer schreibt er (11, 398) 
im August 1754: <L^ Academie royale de musique donne sans suco^s «les Fetes de 
THymen et de rAmour>. Ces tristes fetes, dont la musique est de M. Rameau, ont 
eu im grand succ^s il y a cinq ou six ans, parce que Jelyotte et Mlle. Fei y etaient 
bien places ou parce qu'on n'avait pas entendu de meilleure musique. Aujourd'hui 
on n'y va pas sans savoir trop pourquoi.» 

Im Januar 17ö8 (Corr. litt. HE 463) kritisiert er: <L* Academie royale de musique 
a donne, cet hiver, avec un grand succ^s, l'opera d'Alceste, dont les paroles sont 
de Quinault et la musique de ce Lully que nous avons r^garde, pendant plus d^un 
demi-si^cle, comme un homme de genie, quoique ses tristes et froides compositions 
n'aient jamais ressenti la chaleur d'une imagination inspir^e. M. Hasse, qui avait en- 
tendu parier de la leg^rete et de la petulance frangalse, ne se laissait pas, lorsqu^il 
fut en ce pays-ci, d'admirer la patience avec laquelle on öcoutait, ä. TOpera, une mu- 
sique lourde et monotone. Bien, en effet, ne prouve plus la force de Thabitude, et 
c'est un de ces phenomänes les plus etonnants. L^opera d^Alceste doit son succ^s 
principalement au spectacle; cependant ce spectacle n'est pas digne d*un peuple eclaire; 
ä peine devrait-il amuser des enfants. Le si^ge de Cyros, qui donne une si grande 
reputation k cet opera, est une chose bien ridicule aux yeux d'^xm homme de goüt. 
Comment peut-on se flatter de representer un si^ge avec quelque vraisemblance, et 
sans que le spectacle en soit pueril?» 

Voller Verzweiflung berichtet er im April desselben Jahres, daß die Oper eine 
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sie sogar durch Intriguen und durch Petitionen bei maßgebenden Per- 
sönlichkeiten alle möglichen Hindemisse zu bereiten, und als sich 1772 
eine private Musikgesellschaft bildete, welche unter dem Namen »Conceit 
d^s amateurs« jeden Montag Konzerte geben wollte, in denen italienisclie 
Musik und Werke ausländischer Komponisten zur Aufführung gelangen 
sollten, wußte sie ein Verbot dieser Aufführungen herbeizuführen, um 
eine Konkurrenz für ihre Vorstellungen zu beseitigen. 

Aus den unten stehenden Kritiken Grimm's ersieht man, in welcher 
Einförmigkeit sich das Repertoir der großen Oper, unbekümmert um die 
Forderung der neuen Zeit, bewegte. Die Opera seria war so zum ver- 
knöcherten Schematismus geworden, daß nicht nur die Anzahl der Duette 
und Terzette, sondern auch der Zeitpunkt für diese Gesangstücke am 
Ende des 2. und 3. Aktes, ja der Platz der Primadonna auf der Bühne 
festgelegt war. G. Desnoiresterres (Gluck et Piccinni, Seite 86 ff.) schil- 
dert die Zustände in folgender drastischen Weise: »Als Gluck sich der 
Pariser Oper annahm, herrschten da Unordnung, Mißbrauch, Laune, 
Koutine, Trägheit. Alle waren am Status quo so interessiert, daß eine 
Reform, ja selbst die kleinste Verbesserung, undurchführbar schien. Die 
Indecenz auf der Bühne ging sehr weit. Im Hintergrund sah man 
übende und repetierende Tänzer. Masken waren noch im Gebrauch. 
Die Chöre, Männer von den Frauen getrennt, in geraden Linien auf- 
gestellt wie die Grenadiere einer Wache, funktionierten teilnahmslos 
ohne Geberden. Es gab auch Scheinchöre, für die hinter den Kulissen 
gesungen wurde. Das Orchester war der Chöre wert, »1' orchestre valait 



lyrische Tragödie vom Jahre 1690 gebe : <Eiiee et Lavine» von Fontenelle und Colasse, 
einem Schüler Lulirs, in der Bearbeitung von Dauvergne. Endlich schreibt er April 
1761: «L'Academie royale dem. a fait Touverture de son theätre par cHercule mourant>, 
tragMie de M. Marmontel que M. Dauvergne a mise en musique; et le poeme et la 
musique ne valent pas la peine qu'on en parle. M. Marmontel devrait renoncer ä 
tout ouvrage dramatique; ce n'est pas son genre». Und 1764 berichtet er, daß die 
Academie royale immer wieder >Castor und Polluxc spiele. In den nächsten Jahren 
hat er nur von Balletts und durchgefallenen Opern zu berichten, die mit dem plain- 
chant der alten Opern abwechseln. 1773 schreibt er von der Academie royale (Corr. 
litt. X 271) : > Ohne die bedeutende Gesangskunst von M^e Allard und M. Dauberval 
il y a longtemps que la boutique nationale serait fermee«. Und als Februar 1774 die 
Oper »Sabinus« von Gossec aufgeführt wurde: <La musique n'a ni grace, ni genie, 
pas un air saillant, pas un trait heureux». 

Dagegen schreibt er schon im August desselben Jahres (X, 472) über die erste 
Aufführung von Q-luck*s «Orph^e et Eurydice», daß der Erfolg der Oper trotz der 
Kabalen der alten Partei von Lulli und Eameau «prouve le progr^s que le cel^bre 
compositeur a dejä, fait faire au goüt de la nation» und daß die Melodien der Arien 
und der Chöre «sont autant de chefs-d'oeuvre d'harmonie et d'expression. J'ai vu 
plusieurs personnes, sans avoir connaissance de Tart, avouer de bonne foi que jamais 
musique ne leur avait fait une impression si vive et si profonde». 



Digitized by 



Google 



— 25 — 

les choBurs, ce bon orchestre, oü tout se passait en famille, qui jouait 
en hiver avec des gants de crainte de T onglee, pour lequel le moment 
de r execution etait eelui que Ton destinait ä s'accorder, quand on ne 
desertait pas sans plus de gene le champ de bataille pour des raisons 
qu'un symphoniste du lieu prouvait seul avouer«. — Ein Schriftsteller 
jener Zeit vergleicht die Oper mit einer alten Kutsche, die von einem 
elenden Gaul gezogen und von einem Taubgeborenen gelenkt wird. 
Rousseau nannte sie Holzhackerei (»le bücheron«) mit Bezug auf die 
lauten Schläge des Dirigentenstocks. Man liest die getreuen Beschrei- 
bungen aus jener Zeit wie Satyren und Fabeln. Die Sänger machten 
ungeheure Anstrengungen und sehr komische Greberden. Die Sängerinnen, 
verdorben durch die Gunst hoher Herren, rechneten in Streitigkeiten 
immer auf deren Beistand. Gähnend kamen sie an, gingen an die 
Balustrade und glaubten viel zu leisten, wenn sie ihre Rollen langsam 
absangen, ohne sich um das Tempo der Musik zu kümmern. Gretry hat 
eine köstliche Streitscene zwischen einer Sängerin und dem Taktschläger 
(batteur de mesure) nachgeschrieben. 

Auch noch in späteren Jahren herrschten heillose Mißstände an der 
großen Oper. Ad. Jullien berichtet in seiner Schrift »L' Op^ra en 1788, 
Paris 1873«, daß die Insubordination, die Launenhaftigkeit und die 
Intriguen der Künstler so groß waren, die eifersüchtigen Zänkereien so 
häufig zu Demissionen und Kontraktbruch führten, daß der König zur 
Bekämpfung der Anarchie Gefängnisstrafe für widerspenstige Künstler 
dekretierte. Dem äußeren Habitus entsprach auch die Wahl der Stücke, 
welche sich in den starren Formen der seit Ludwig XIV beobachteten 
Konvenienz bewegten. — Goethe schreibt in den Anmerkungen zu 
»Rameau's Neffe < unter »Musik« : 

»In der Hälfte des vorigen Jahrhunderts (d. h. um 1750) waren die 
sämmtlichen Künste in Frankreich auf eine sonderbare, ja für uns fast 
unglaubliche Weise manierirt und von aller eigentlichen Kunstwahrheit und 
Einfalt getrennt. Nicht allein das abenteuerliche Grebaude der Oper war 
durch das Herkommen nur starrer und steifer geworden, auch die Tragödie 
ward in Reifröcken gespielt, und eine hohle, affektierte Deklamation trug 
ihre Meisterwerke vor. Dieses ging soweit, daß der ausserordentliche Voltaire 
bei Vorlesung seiner eigenen Stücke in einen ausdruckslosen, eintönigen, 
gleichfalls psalmodier enden Bombast verfiel und sich überzeugt hielt, daß 
auf diese Weise die Würde seiner Stücke, die eine weit bessere Behand- 
lung verdienten, ausgedrückt werde«. 

Auch bei Grötry, dessen Zeugnis als Fachmann und Zeitgenosse von 
besonderem Werte ist, lesen wir in seinen Memoires I, 279 Anm.: 

«L'on ne peut imaginer quel esprit de travers regnait alors parmi les 
sujets de l'Op^ra; il subsistait encore, lorsque je donnai «Cephale et Procris» 
(das war im Jahre 1775). Fiers d'etre applaudis par les partisaus de 
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l'ancienne musique, humilies par la critique continuelle des gens d 
ne sachant plus s'il fallait reverer ou abandonner leur antique ic 
fierte de Tignorance et la dissimulation occupaient la place des ta 
du z^le.» (Ebenso siehe Memoires I, 358.) 

Da ist es wohl begreiflich, daß Grimm, Eousseau, Diderol 
ganzen Groll gegen die Verwaltimg eines Instituts losließen, welc 
ganze musikalische Kunst Frankreichs in den Augen Europas i 
kredit brachte. Die Zeiten Ludwigs XIV. waren vorbei, wo d 
tektion des Monarchen den Erfolg garantierte ; jetzt mußte man n 
Geschmack des Publikums und mit den Meinungen der Phil( 
rechnen. Über alle Gebiete des geistigen Lebens verbreitete si 
Opposition gegen die traditionellen höfischen Formen und den gesclu 
Geschmack. Allgemein machte sich das Verlangen geltend na 
Rückkehr zu natürlicheren Zuständen, nach der Befreiung von 
sammelten Vorurteilen, von der Konvention und der Manier. 
Stürmern und Neuerern erschien sogar die ganze Kultur und K.v 
Gegensatz zu ihrem Ideal der Natur. »Le but de tous les beau: 
schreibt Grimm, Juli 1761 (Corr. litt. IV, 429) >est d'imiter la 
mais chacun j tend par des moyens difförents.« — Diderot 1 
gegen die Schlüpfrigkeiten und Entartungen eines Vanloo und I 
in der Plastik und Malerei. — Mit dem Losungsworte: Retoun 
la nature! führt Rousseau zunächst die Sprache der Dichter j 
konventionellen Region des Salons zur wahren und tiefen Leide 
und echt dichterischer Empfindung, d. i. zur Natur, zu ihrer 
zurück. »Rückkehr zur Natur« heißt nicht > die Natur kopieren«, s 
Rückkehr zum natürlichen Empfinden. Auf musikalischem < 
richteten sich diese Bestrebungen gegen die große Oper, wo die 
sich von allem Naturgemäßen so vollständig entfernt hatte, daß ih 
Boden glaubhafter Wirklichkeit unter den Füßen entschwunde: 
Es galt, den drohenden Verfall der großen Oper zu verhindern! 
Bestrebungen der Zeit beredten Ausdruck gegeben zu haben, : 
gekämpft und sie zum großen Teil durchgesetzt zu haben, ist das 
Verdienst der Encyklopädisten, so verfehlt auch ihre AnforderuB 
vielen Einzelheiten gewesen sind und so ungerecht sie auch da 
verwarfen, das vorhanden war. 

Bei solchen Mißständen in der großen Oper kann es nicht ^ 
nehmen, daß die erste Aufführung von Gluck's »Iphigenie« (19. Apri 
wie ein Ereignis ersten Ranges wirkte, so daß man in Paris wocl 
von nichts Anderem sprach. Der allgemeine Beifall entsprai 
Empfindung, daß dies die wahre Musik eines musikalischen Dran 
daß hier zum ersten Mal die Bahnen gezeigt seien, auf welch 
Opera seria zu neuem Glänze sich erheben würde, und, wie die 
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IVanzosen glaubten, jetzt der Charakter ihrer nationalen Musik getroffen 
sei. Bezeichnend ist wiederum, was Grimm über den Eindruck der 
Gluck'schen >Iphigönie« in seiner Corresp. litt. Bd. X, S. 416 ff. schreibt. 
Die ausführliche Wiedergabe dieser Stelle sei damit gerechtfertigt, daß 
sie treffend den Wendepunkt kennzeichnet, an dem sich die französische 
große Oper damals befand: 

«Depuis quinze jours on ne pense, on ne reve plus ä Paris que mu- 
sique. Cest le sujet de toutes nos disputes, de toutes nos conversations, 
l'äme de tous nos soupers; et il paraitrait meme ridicule de pouvoir s'in- 
teresser ä autre chose .... Est-il besoin de dire encore aprös cela que 
c'est riphigönie de M. le chevalier Gluck qui cause toute cette grande 
fermentation. Elle est d'autant plus vive que les avis sont extremement 
partages, et que tous les partis sont animes de la meme fureur. On en 
distingue surtout trois: celui de l'ancien opera fran^ais, qui a jure de ne 
point reconnaitre d'autres dieux que Lulli et Rameau; celui de la musique 
purement italienne, qui ne veut croire qu'au chant des Jomelli, des Piccinni, 
des Sacchini; enfin celui du Chevalier Gluck, qui pretend avoir trouve la 
musique la plus propre ä l^action theätrale, une musique, dont les principes 
ne sont puises que dans la source etemelle de l'harmonie et dans le rap- 
port intime de nos sentiments et de nos sensations; une musique, qui 
n'appartient ä aucun pays, mais dont le g^nie du compositeur a su adapter 
le style ä l'idiome particulier de notre langue. Ce demier parti se glorifie 
dejä d'une illustre conversion. Jean-Jacques est devenu le plus z61e par- 
tisan du nouyeau Systeme; il a declare, avec ce renoncement ä soi-meme 
si peu connu de nos sages, qu'il s'etait »trompe jusqu'ä present; que 
1' opera de M. Gluck renversait toutes ses idees et qu'il ätait aujourd'hui 
trös-convaincu que la langue fran^aise pouvaü etre aitssi suseeptible qu'une 
autre d^une muMque forte^ tottchanie et sensible . . . .» 

Die Anhänger der italienischen Musik können ihm (»notre nouvel 
Orphee«) die Kenntnis der tiefsten Geheimnisse der Harmonie nicht ab- 
sprechen, nur bemängeln sie den Gesang oder die Melodie: Die Motive 
wären gewöhnlich oder absonderlich, effektlos, die Begleitung wäre rein, 
aber eintönig, das Kecitativ schwerfällig. Die Anhänger der alten fran- 
zösischen Oper schreien, daß die alte Art verloren geht, ohne durch eine 
bessere ersetzt zu werden 

»Quelques opposös que paraissent tous ces jugements, ils accordent du 
moins, ce me semble, ä prouver que M. Gluck s'est öloigne des routes 
connues et qu'il a ouvert aux artistes une carriöre toute nouvelle; c'est 
une entreprise qu'on ne tente guöre sans y etre dötermine par l'ascendant 
d'un genie superieur. Un ouvrage qui excite autant de mouvement, au- 
tant d'interet, autant de contrariet^s meme que l'opera nouveau, n'est 
sürement pas un ouvrage m^diocre; ceux qui en disent le plus de mal 
sont forces d'y reconnaitre de grandes beautes, et les spectateurs les moins 
exerces ä en sentir le prix, l'ont entendu avec une espfece de surprise, 
dont leur critique ou leur ignorance ont peu etourdies. ... 

La musique absorbe toute l'attention du spectateur; il n'en reste plus 
pour le poeme .... Taction marche assez rapidement et ... . la musique 
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en döveloppe les situations les plus touchantes avec une v^rite 
chaleur de sentiment qui ne laissent point apercevoir les n^gligenc 
maladresse du poete.> .... 

Aber noch bezeichnender ist der Eindruck, den die erste Oper 
auf den hervorragenden Musiker Grrötry machte und den dieser ii 
Memoires I, Seite 121 mit folgenden Worten schildert: 

«Lorsque j'entendis le premier ouvrage de Gluck, je crus 
Interesse que pai; l'action du drame et je disais comme vous: i 
point de chant; mais je fus heureusement detrompe eu sentant qu* 
la musique, elle-meme, qui etait devenue l'action qui m'avait e 

Gehen wir den Gründen dieser sensationellen musikalische! 
kung nach! 

Christoph Wilibald (später Ritter *) von Gluck (1714- 
war 1748 nach Wien gekommen, nachdem er in Italien und London 
Händel's Chöre zu studieren Gelegenheit hatte, für die italienische 
bühne mit wechselndem Erfolge tätig gewesen war. Auch in Wien 
er italienische Opern in dem üblichen Stil und den konventi 
Formen, in denen die Natürlichkeit und Wahrheit der Gesangsku: 
Launen der Virtuosen geopfert wurde. Der Komponist zeichne 
die umrisse der Arien, welche die virtuosen Sänger 2) mit den Ks 
und Konturen ihrer Kunst und Kehlfertigkeit ausfüllten. Die I 
überwucherte die Charakteristik der dramatischen Handlung u 
Oper wurde mehr und mehr eine Zusammenstellung kunstreich 
sangsstücke, die durch den dramatischen Zusammenhang nur lose 
andergereiht waren. Gluck, ein Mann von ernstem Nachdenke 
energischem Willen, wollte diesem Verfall der Opera seria eine 
setzen. Der damals bedeutendste und begehrteste Opemdicht 
Pietro Trapassi, oder wie er seinen Namen ins Griechische übe 
Metastasio (1698 — 1782), dessen Dichtungen zwar das Bestreben 5 
in schwunghafter Diktion psychologisch entwickelte Charaktere zu ze 
aber durl;h die Dürftigkeit an Phantasie und starken Leidenschaft 
durch die Weichlichkeit verschwimmender Gefühle das Aussehe 
gleichartiger Schablonenhaftigkeit erhielten. Gluck begann dami 



1) 17Ö4 war Gluck vom Papste zum Ritter vom Goldenen Sporn ernannt 
und verband seit der Zeit mit seinem Namen den Titel Chevalier. 15 Jahr 
wurde dieselbe Auszeichnung dem 14j'ährigen Mozart zu teil (Desnoiresterreg 
et Piccinni, S. 25). 

2) Jahn, Mozart, S. 181 entnehmen wir als einige der berühmtesten Name 
Virtuosen: Caffarelli (Majorani, 1703—1783), Farinelli (ßroschi, 1705—1782), Si 
(1712--51), Orescentini (1769—1846) und die Sängerinnen Victoria Tesi (bis 177 
stina Bordoni-Hasse (1693—1783), Francesca Ouzzoni-Sandoni (1700-1770), 
Mingotti (1728—1807) und Francesca Gabrielli (1755—1795). 
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er sich von diesen Opern-Texten abwandte, die der Musik und den Sängern 
den größten Teil der dramatischen Tätigkeit überließen. Auf diesem 
Gegensatz zu Metastasio beruhte das Wesen der Gluck'schen Reformen. 
Indem er, wie wir in Nachfolgendem näher ausführen, die Vorzüge der 
italienischen mit denen der französischen Oper verband und die Aus- 
wüchse in beiden beseitigte, wurde er der große Meister, der dem Sehnen 
der besten Komponisten seiner Zeit Erfüllung brachte und dem Musik- 
drama die Wege zu seiner späteren Höhe zeigte. Eine tatkräftige Stütze 
fand er in dem Dichter Eanieri de Calsabigi (1715 — 1795), welcher mit 
Verständnis auf seine Reform-Ideen einzugehen bereit war und dessen 
Verdienst um die Verwirklichung dieser Absichten von Gluck hoch an- 
erkannt wurde. In seinem Briefe an den Redakteur des >Mercure de 
France«, Februar 1773, (Leblond, Memoires etc. Seite 8) schreibt er: 

«Je me ferais encore un reproche plus sensible, si je consentais ä me 
laisser attribuer l'invention du nouveau genre d'opöra italien, dont le suc- 
c^s a justifie la tentative: c'est ä M. de Calsabigi qu'en appartient le 
principal merite .... c'est lui qui m'a mis ä portöe de dövelopper les 
ressources de mon art . . . .» 

In dem bekannten Dedikations-Schreiben an den Großherzog von Tos- 
kana, welches Gluck der Oper »Alceste« voranschickte und das 1769 im 
Druck erschien, erklärte er, den durch die Eitelkeit der Sänger- Virtuosen 
eingerissenen Mißbräuchen entgegentreten und der Musik, die sich allerdings 
der Dichtung ijnterordnen solle, den Ausdruck geben zu wollen, welcher 
die dramatische Situation stets am besten bezeichne. Weder wolle er 
den Dialog durch ein unangebrachtes RitomeU, noch durch eine lange 
Kadenz auf irgend einem Vokal unterbrechen, was nur der Kehlfertig- 
keit der Sänger diene, ijp wolle die Arie da schließen lassen, wo auch 
der Sinn abschließt und nicht bloß dem Sänger Gelegenheit zur Ent- 
faltung seiner Geschicklichkeit im Variieren geben. Die Instrumente 
müssen stets im Verhältnis zur Stärke und zum Ausdruck der Leiden- 
schaften stehen; das Orchester solle nicht blos dazu dienen, die Stimme 
der Sänger notwendig zu tragen, sondern auch die inneren Bewegungen 
zu schildern und die Situation zu malen. 

Von 1755—1762 bestand Gluck's^) Haupttätigkeit wesentlich darin, 
die Texte der Pariser komischen Oper von Favart, Anseaume, Sedaine 
zum Zwecke der Aufführung in engeren Wiener Hofkreisen in Musik zu 
setzen. Favart, der Gluck's Musik zu seiner »Cyth^re assiegee« zu Ge- 
hör bekam, erkannte dessen Überlegenheit über die französischen Kom- 
,\ponisten und begann, für ihn Propaganda zu machen. Der gemeinsamen 



1) Als wanner Verehrer Klopstock's hat Gluck auch eine Sammlung von dessen 
3den in Musik gesetzt, die mehrmals gedruckt wurde. 
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Arbeit mit Calsabigi entsprang die Oper »Orpheus« (Orfeo ed Eurydice), die 
den Zusammenhang mit der antiken Tragödie wiederherstellen sollte, aber 
1762 anfangs mehr erstaunte als entzückte und erst nach der 5. Auf- 
führung allgemeinen Beifall fand. Gluck's Verdienst bestand darin, daß 
er durch seine schwungvolle und charakteristische Musik die Bedeutung 
der dramatischen Situationen herausarbeitete, deren Gestaltung der Dichter 
schuldig geblieben war. Zu diesem Zweck war er erfolgreich bestrebt, 
die Harmonie voller zu gestalten, die Bedeutung des Orchesters nicht 
bloß durch Vereinigung der Instrumente, sondern auch durch Anpassung 
ihrer Klangfarben an die auszudrückenden Stimmungen zu heben, die 
Handlung durch das musikalische Eingreifen der Chöre zu steigern und 
den Inhalt des Drama's durch die Ouvertüre vorzubereiten. Auch das 
Ballett formte er um; er verwarf die stereotypen Formen bestimmter Tänze 
und schuf eine durch die Situation motivierte Handlung; er verlangte, 
der Tänzer solle eine dramatische Idee zum Ausdrucke bringen, die mit 
der Handlung des Stückes in Beziehung stehe, und sich mehr dem antiken 
Pathos, als der damals beliebten Luftspringerkunst nähern. Die Balletts, 
welche Gluck damals in Wien und von 1776 — 1780 in Paris nach diesen 
Grundsätzen schuf, galten für vollendete Leistungen eines reinen Ge- 
schmackes in der höheren Tanzkunst und trugen nicht zum wenigsten zu 
dem Erfolge seiner Opern bei den Franzosen bei. 

Mit großer Meisterschaft charakterisiert Gluck durch einen Reichtum 
an feinen und geistvollen Zügen das ßecitativ, das er aus dem Secco- 
Recitativ in das begleitende umwandelte. Daß er das freie Eecitativ der 
Italiener in genialer Verwendung und Durcharbeitung an die Stelle der 
psalmodierenden ßecitative setzte, wie sie bisher auf der französischen 
Bühne üblich waren, war wohl die durchgreifendste Neuerung seiner 
Opemmusik. Die musikalische Rhetorik ist seine Stärke und deshalb ist 
auch begreiflich, daß er mit dieser Kunst gerade in Paris den rechten 
Erfolg für seine reformatorischen Bestrebungen fand, wo der Boden durch 
die recitierenden Opern Lully's und Rameau's vorbereitet und die Ver- 
wendung des Chores in den Vorgängen der Bühne von jeher üblich war. 
Was man ihm zum Vorwurf machen kann, ist, daß er infolge seines 
falschen und von Berlioz (A travers chants, Paris 1862) mit Recht be- 
kämpften Prinzips, daß die Musik dem breiten Dialog der Dichtung als 
Dienerin in jeder Wendung folgen solle, seine Kunst an einen nicht 
ebenbürtigen Gegenstand verschwendete; daß seine Musik, indem sie mit 
allen ihren Mitteln der Charakteristik die Worte des Dichters überwucherte, 
das Interesse der Hörer abschwächte und abspannte. Wohl nicht mit 
Unrecht findet A. B. Marx (Musik des 19. Jahrhunderts, Seite 82 ff.) 
den Grund für diese falsche Auffassung von dem Wesen und Zweck der 
dramatischen Musik in einem Mangel der Begabung Gluck' s, die für die 
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polyphone Gestaltung des Dialogs, für die Entwicklung großer Ensembles 
und die thematische Verarbeitung eines großen, lebensvoll organisierten 
Satzes doch nicht ausreichte und ihn mehr zum geistigen als zum musi- 
kalischen Reformator befähigte. Gluck selbst bekennt seine Auffassung 
von dem Verhältnis der Musik zur Poesie klar in dem Widmungsschreiben, 
das er seiner Oper >Alceste« vorausschickte (Gazette de littörature) , mit 
folgenden Worten: 

« .... je cherchai ä r^duire la musique ä sa v^ritable fonction, celle 
de seconder la po^sie, pour fortifier l'expression des sentiments et l'interet 
des situations, sans interrompre l'action et la refroidir par des ornements 
superflus; je crus, que la musique devait aj outer ä la po^sie ce qu'ajoute 
h un dessin correct et bien compose, la vivacitö des couleurs et l'accord 
heureux des lumiöres et des ombres, qui servent ä animer les figures sans 
en alterer les contours». 

So steht er in bezug auf musikalische Phantasie, in der unbegrenzten 
Freiheit und Unmittelbarkeit der Tongestaltung hinter Scarlatti, Händel 
und vielleicht selbst Hasse zurück. Er hat aber, was deren Tonwerken 
fehlte, das Musikdrama zu einer geschlossenen Kunsteinheit, zu einem 
höheren dramatischen Interesse emporgeführt. Erst ein Größerer mußte 
kommen, dem es gelingen sollte, durch seine unnachahmliche Kunst 
Orchester und Singstimmen bei voller Selbständigkeit zur dramatischen 
Einheit zu verschmelzen — Wolfgang Amadeus Mozart. 

Mit »Orfeo ed Euridice« steht Gluck noch den bisherigen italienischen 
Opern mit ihrer mythologischen und allegorischen Handlung am nächsten. 
Fünf Jahre später (1767) fand seine Oper »Alceste«, die er in der Vor- 
rede als eine Reformation der dramatischen Musik direkt ankündigte und 
welche auch wesentliche Neuerungen und viele bisher unbekannte musi- 
kalische Schönheiten enthielt, beim Publikum sehr kühle, bei der Kritik 
widerspruchsvolle Aufnahme. Die norddeutschen Kritiker: Agricola, 
Kirnberger, Forkel urteilten ungünstig über dieselbe und Friedrich 
der Große 1), der sich mehrere Stücke daraus vortragen ließ, äußerte 

1) Es ist vielleicht an dieser Stelle interessant, aus Georg T ho uret's Abhandlung 
[1895 Programm Nr. 60 des Königstädtischen Gymnasiums zu Berlin) » Friedrich's d. Gr. 
Verhältnis zur Musik < die ästhetische Anschauung dieses großen Königs über Musik 
kennen zu lernen. >Die Musik <, schreibt er an den Grafen von Schaumburg-Lippe, 
»kommt in ihrer Wirkung der gewaltigsten und leidenschaftlichsten Beredsamkeit 
gleich. Gewisse Akkorde rühren und erregen die Seele in wunderbarer "Weise; sie 
spricht zum Gemüt und wer davon Gebrauch zu machen versteht, der vermag seine 
Gefühle den Hörern mitzuteilen <. • 

1742 schreibt Friedrich d. Gr. an Algarotti: »Er preise die entzückende Melodie, 
deren geheimnisvolle "Wirkungen das innerste Herz mit dem Zauber einer Melancholie 
umspinnen, in der die beruhigte Seele sich von der flüchtigen Sorge loslöst und das 
Glück kostet, das die Himmlischen genießen <. — 

Friedrich d. Gr. zog die italienische Musik der französischen vor. Daß die fran- 
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sich direkt abfällig. — Als auch Gluck's dritte Oper > Paris und Helena« 
1769 keinen Beifall gefunden und Anfeindungen seitens der Kritik, die 
er zwar mit bitterem Hohne zurückwies, zur Folge hatte, nahm er die 
Einladung des für seine Musik begeisterten Franzosen Bailli duRoullet, 
damals bei der französischen Gesandtschaft in Wien, nach Paris an. 
Du RouUet setzte ihm auseinander, daß seine reformatorischen Ideen den 
Tendenzen der großen Oper mehr als den Wiener Bühnen- Verhältnissen 
entsprächen und zweifellosen Erfolg verhießen, wenn er seiner Musik 
eine echte Tragödie zu Grunde legen würde. Als solche bezeichnete er 
ihm Racine's >Iphigeme en Aulide«, die er zu diesem Zwecke als Operntext 
einrichtete. Die Wahl dieses Stückes war günstig, insofern sich die 
französische Nation dem anerkannten Meisterwerke Racine's stets mit 
Interesse zuwandte, und es gelang Gluck, durch Verschmelzung italieni- 
scher und französischer Musik, besonders durch den charakteristischen 
Ausdruck der Recitative, der Chöre, des Balletts und des Orchesters eine 
Begeisterung in Paris zu entfachen, wie sie in der Acad^mie royale seit 
Rameau's ersten Erfolgen nicht dagewesen. Im Spätherbst 1773 war 
Gluck, fast 60 jährig, nach Paris gekommen, um die Annahme seiner 
Oper persönlich zu betreiben. Dies gelang ihm erst, nachdem er sich 
die Empfehlung der Dauphine Marie Antoinette, seiner ehemaligen 
Schülerin, verschafft und viele Widerstände bei den Direktoren über- 
wunden hatte. Dann hatte er aber noch in sechsmonatlichen Proben i) 
die schwersten Kämpfe mit den widerstrebenden Sängern und Sängerinnen 
und dem Orchester zu bestehen. Endlich am 19. April 1774 fand die 
erste Aufführung der Iphigenie statt. 

Die lobende Kritik, die diese Oper fand, war jedoch keine unbestrittene 
und das französische Publikum, durch die Erinnerung an den Buffonisten- 
Streit noch daran gewöhnt, in musikalischen Dingen mit Leidenschaft 
Partei zu ergreifen, spaltete sich vorläufig in die schon vorhandenen 



zösische Musik > nichts tauge €, konnte man aus dem Munde des Königs öfters hören. — 
Nach dem siebenjährigen Kriege wollte er selbst von ihrer Tanzmusik nichts hören, 
nannte sie »zapplige und ihre Schäferspiele, Menuette, Echos etc. »kindische. 

1) Es wird berichtet, daß Grluck seine Partituren so nachlässig schrieb, daß nur 
er allein sie bei den Proben zu entziffern vermochte, weil die Stimmen der einzelnen 
Instrumente oft durcheinander geschrieben waren. Philidor übernahm gratis die 
Korrektur der Partitur zum Orpheus, was Duni wegen der vielen Fehler refusiert 
hatte. Desnoiresterres (Gluck et Piccinni) zitiert Seite 64 aus Favart's cMemoires et 
correspondance litteraire«, Paris 180S, Band 2 S. 102, daß Philidor große Verehrung für 
Gluck empfunden und über die Schönheiten der Partitur des Orpheus Freudentränen 
vergossen habe. Berlioz will freilich feststellen, daß Philidor's Freundschaft nicht so 
uneigennützig gewesen wäre, daß er vielmehr die Bomanze des Bastien in seiner kurz 
vor dem Orpheus 1764 aufgeführten Oper «Le sorcier» aus Gluck's Oper abgeschrie- 
ben hätte. 
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Geschmacks-Eichtungen der Anhänger JjuUy's und Eameau's und der der 
italienischein Oper. Die Ersteren wollten in der neuen Oper nur die 
verderblichen Neuerung^i der italienischen Musik erkennen, die Letzteren 
erblickten in ihr nur eine » tudesque « Modifikation der alten französischen 
Oper. Beide Parteien wollten absichtlich übersehen, daß ihr bisheriger 
Standpunkt veraltet und überwunden war und hatten das gemeinsame 
Gefühl, sich gegen den neuen Eindringling wenden zu müssen. Nur 
J.-J. Rousseau erklärte sich freimütig für widerlegt und widerrief geradezu 
seine Behauptung, daß die französische Sprache für die lyrische Tragödie 
unbrauchbar sei. Wie er schon das Streben Gretry's anerkannt hatte, 
so zollte er Gluck's Musik, als der wahrhaft dramatischen, aufrichtige 
Bewunderung. Grimm dagegen, der seine ganzen Theorien, mit denen 
er die altfrapzösische Musik bekämpft hatte, über den Haufen geworfen 
sah, erkannte nur widerstrebend Gluck's Bedeutung an. 

Caspar Michel, genannt Leblond, hat einen großen Teil der in diesen 
Jahren erschienenen Flugschriften, Journal- Artikel und besonders der Briefe 
Gluck's in einem Buche gesammelt, betitelt: »Memoires pour servir ä 
rhistoire de la revolution operee dans la musique par M. le Chevalier 
Gluck (k Naples et ä Paris 1781)«. Aus demselben ist für unsere 
Zw^ecke ein sehr ausführlicher Brief du Roullet's bemerkenswert (ver- 
öffentlicht im »Mercure de France« ^), October 1772), welchen dieser aus 
Wien an M. Dauvergne, einen der Direktoren der großen Oper in Paris 
geschrieben hatte, um für Gluck's Opern Propaganda zu machen. Unter 
großen Lobeserhebungen über das Können Gluck's »qui est pofete et 
musicien; partout on y reconnait l'homme de genie et en meme temps 
l'homme de goüt: rien n'y est faible, ni neglige . . .« hebt er hervor, 
daß Gluck der französischen Sprache und Musik den Vorzug vor der 
italienischen gebe und seine Komposition von Racine's Meisterwerk das 
Interesse der französischen Nation sicher lebhaft erregen würdet). 

1) Zu damaliger Zeit war der > Mercure de France« die angesehenste Zeitschrift; 
sie erschien monatlich. Dann gab es noch an Zeitungen in Paris: >La Gazette de 
France«, erschien Montag und Freitag; »le Courrier de TEurope«, erschien Dienstag und 
Freitag und >le Journal de politique et de litterature«, welches am ö., 15. und 25. jeden 
Monats erschien. Die einzige tägliche Zeitung, die auch erst seit ganz kurzem existierte, 
war »le Journal de Paris c. 

2) Die markanteste Stelle in du Roullet's Brief lautet: > M. Gluck, eclaire 

par sa propre experience, a cru s'appercevoir que la langue italienne, plus propre par 
la repetition frequente des voyelles, ä se preter ä ce que les italiens appellent des passages, 
n^avait pas la clarte et Tenergie de la langue frangaise ; que Tavantage que nous venons 
d'accorder k la premiere etait meme destructif du veritable genre dramatique musical, 
dans lequel tout passage etait disparate, ou du moins affaiblissait Texpression. D'apres 
ces observations, M. Gluck s'est indigne contre les assertions hardies de ceux de nos 
ecrivains fameux qui ont ose calomnier la langue franQaise, en soutenant qu'elle 
n'etait pas susceptible de ce preter k la grande composition musicale». 

Beiheft der IMG. X. 3 
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Um die Wirkung dieses Briefes zu unterstützen, schrieb Gluck selbst 
noch einen Brief an den Eedakteur des »Mercure de France« (veröfEentlicht 
Februar 1773), in welchem er den "Wunsch, seine Iphigenie in Paris 
aufgeführt zu sehen, offen ausspricht und unter Verbeugungen vor 
Rousseau, dessen Gegnerschaft er wohl mit Eecht fürchtete, das Ver- 
hältnis zwischen Dichter und Komponist nach seiner Auffassung ausein- 
andersetzt ^). Er- erklärt sich als Feind jeder nationalen Musik; die 
Musik sei eine internationale Kunst. 

Interessant ist nun, wie sich das Verhältnis Gluck's zu Rousseau ge- 
staltet hat. Nachdem er dessen Mistrauen durch seinen Besuch, zu dem 
ihm Corancez, Redakteur des »Journal de Paris«, die Erlaubnis verschaffte, 
überwunden hatte, verfehlte Rousseau keine Vorstellung des Orpheus, 
»selbst auf die Gefahr, wegen des großen Andranges zu ersticken«. 
Istel (» J.-J. Rousseau, als Komponist der lyrischen Szene Pygmalion«, 
Beiheft der Internationalen Musikgesellschaft S. 67) schreibt sehr richtig: 
»In Gluck war ja der Mann entstanden, der, indem er Rousseau's Vor- 



1) Der höchst interessante und bedeutungsvolle Brief Gluck's lautet in seinen 

Hauptstellen: « Quelque talent qu'ait le compositeur, il ne fera jamais que de 

la musique mediocre, si le pofete n'excite pas en lui cet enthousiasme, sans lequel les 
productions de tous les arts sont faibles et languissantes; Timitation de la natura est 
le but reconnu qu'ils doivent tous se proposer; c'est celui auquel je täche d'atteindre; 
toujours simple et naturelle, autant qu'il m'est possible, ma musique ne tend qu'ä la 
plus grande expression et au renforcement de la declamation de la poesie. C est la 
raison pour laquelle je n'emploie point les trilles, les passages, ni les cadences que 
prodiguent les italiens. Leur langue, qui s*y prete avec facilite, n'a donc ä cet egard 
aucun avantage pour moi .... mais ce que je crois qu'il m'est permis de dire, c'est 
que Celle, qui me conviendra toujours le mieux, sera celle oü le pofete me foumira le 
plus de moyens varies d'exprimer les passions 

J'avoue que je l'aurais (Iphigenie) produite avec plaisir ä Paris, parce que 

par son efifet et avec l'aide du fameux M. Rousseau de Qen^ve, que je me proposais 
de consulter, nous aurions peut-etre ensemble, en cherchant une melodie noble, sen- 
sible et naturelle, avec une declamation exacte selon la prosodie de chaque langue et 
le caract^re de chaque peuple, pu fixer le moyen que j'envisage de produire une mu- 
sique propre ä toutes les nations, et de faire disparaitre la ridicule distinction des 
musiques nationales. 

L'etude que j'ai faite des ouvrages de ce grand homme sur la musique, la lettre 
entre <autres dans laquelle il fait l'analyse du monologue de l'Armide de LuUy, prou- 
vent la sublimite de ses connaissances et la sürete de son goüt, et m'ont penetre 
d'admiration. II m'en est demeure la persuasion intime que s'ü avait voulu donner 
son application k l'exercice de cet art, il aurait pu realiser les effets prodigieux que 
Tantiquite attribue k la musique. Je suis charme de trouver ici l'occasion de lui rendre 
publiquement ce tribut d'eloges que je crois qu'il merite». , 

Sollte dies Kompliment für Bousseau nicht mehr aus Berechnung und Furcht 
vor dessen litterarischer Gegnerschaft aus Gluck's Feder geflossen sein als aus innerer 
Überzeugung? Den Komponisten Rouss?au hat er doch stets nur als Dilettanten 
betrachtet. 
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urteil von der ünverwendbarkeit der französischen Sprache zu nichte 
machte, des großen Genfer's Theorien über die dramatische Musik und 
gerade über das recitatif oblige herrlich verwirklichte.« Auch Gr. Des- 
noiresterres (Gluck et Piccinni, 1872, S. 112/113} hebt hervor, daß 
Kousseau alle Vorstellungen der Oper >Orphee« besuchte, die ihn mit 
dem Leben wieder ausgesöhnt habe. Er schreibt: 

«Le citoyen de Gen^ve, ä. une autre epoque, avait crie bien haut que 
jamais on ne ferait de bonne musique sur des paroles fran^aises; Iphig^nie 
et Orphee etaient la demoustration la moins öquivoque du peu de fonde- 
ment d'une pareille assertion. Completement sous le charme, il ne sembla 
pas se rendre compte de l'eclatant dementi que lui donnait le compositeur 
allemand, et longtemps il fit l'accueil le meilleur et le plus affectueux au 
Chevalier». Rousseau selbst äußerte sich: «Puisqu'on peut avoir un si 
grand plaisir pendant deux heures, je congois que la vie peut etre bonne 
ä quelque chose». (La Harpe, Corr. litt. I 25). Als Marmontel ihm den 
Einwand machte, daß Gluck die Melodie fehle, erwiderte Rousseau : «Je 
trouve que le chant lui sort par tous les pores» — , »daß der Gesang ihm 
durch alle Poren dringt« (Journal de Paris, 1778, p. 998). Und als man 
ihn nach seiner Meinung über die Oper »Azolan» von Floquet befragte, 
die nach Orphee gegeben wurde, sang er statt aller Antwort die Arie: 
«J'ai perdu mon Eurydice». (La Harpe, ebenda). 

Und auch Grimm bestätigt die Bekehrung Rousseau's durch die Macht 
der Gluck'schen Musik, rühmt dessen Mut, sich selbst zu desavouieren, 
indem er in seiner Corr. litt. X, 416 jene etwas ironische Bemerkung 
macht, die wir bereits Seite 27 citiert haben. 

Freilich konnte bei Rousseau's Charakter eine Freundschaft auch 
mit Gluck nicht von langer Dauer sein und Corancez erzählt, daß 
Rousseau einmal dem Meister ganz plötzlich erklärte, daß er es nicht 
ansehen könne, wie dieser in seinem Alter vier Treppen zu ihm hinauf- 
steige; er möge es unterlassen. Der arme Gluck weinte noch am nächsten 
Tage über diese Abweisung. Seinen wahren Beweggrund verriet Rousseau 
aber, als er dann zu Corancez sagte: 

«Croyez-vous, que M. Gluck, qui a toujours travaiUe sur la langue 
italienne, langue si favorable ä la musique, l'ait abandonn^e pour la langue 
frangaise, qui en tout point lui r^siste, uniquement pour vaincre une dif- 
ficulte? Ne voyez-vous pas, que j'ai avanc^ qu'il etait impossible de faire 
de bonne musique sur la langue fran^aise, et qu'il n'a pas pris ce 
parti que pour me donner un dementi?» 

In unerfreulichem Gegensatz zu Rousseau's Bekenntnisliebe steht die 
erzwungene Art, mit der Grimm den zweifellosen Fortschritten in Gluck's 
Opern gerecht wird, und die Wandelbarkeit seiner Kritiken. 

Um der neuen Richtung seiner Bühnenwerke noch mehr Geltung zu 
verschaffen, hatte Gluck, von du Roullet unterstützt, eine textliche und 
musikalische Umarbeitung seiner älteren Oper »Orphde et Eurydice« unter- 

3* 
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nommen, die noch im August 1774 in Paris mit großem Erfolg aufge- 
führt wurde und auch Grimm so begeisterte, daß er die Musik dieser 
Oper erklärt für >la plus sublime que Ton ait peut-etre jamais executee 
en Fraaice«. Er vergaß, daß er, allerdings 10 Jahre früher, am 
15, Juli 1764, als er den Tod Algarotti's berichtet, über dieselbe Oper 
gelegentlich ihrer Aufführung in Wien geschrieben hatte: 

«Ceffc ouvrage, dont j'ai^ eu occasion de voir la partition, m'a paru ä- 
peu-prös bM*bare. La musique serait perdue, si ce genre pouvait e'etablir; 
mais j'ai trop bonne opinion des Italiens, nos seuls maitres daus las arts. 
pour craindre que ce faux genre leur plaiäe jamais». 

Man vergleiche ferner den Seite 27 mitgeteilten Bericht vom 
19. April 1774 über die Erstaufführung von Gluck's Iphigenie, der mit 
dem Ausdrucke der höchsten Anerkennung für den Komponisten schließt, 
und die vorsichtige Art, mit der er in den späteren Kritiken seine eigene 
Meinung zurückhält, und es ist ersichtlich, daß Grimm es nur schwer 
überwand, daß die Reform der franzosischen Oper durch den deutschen 
Meister und nicht durch die von ihm so bevorzugte italienische Musik 
bewerkstelligt wurde. So diplomatisch er sich in seinen ferneren ße- 
censionen auch auf die Wiedergabe der Urteile der Pariser Gesellschaft 
beschränkt — den überzeugenden Schönheiten von Gluck's »Armide* 
(Seite 39) und Gluck's >Alceste« (Seite 40) kann er sich doch nicht ver- 
schließen. Ganz überwältigt von dem Eindrucke von Gluck's »Iphigenie 
en Tauride« (Seite 40), weiß er die Ursache des Erfolges nur auf die 
Neuheit der Musikgattung zu schieben. 

Sein Herz geht aber erst wieder ganz auf, als Gluck Paris den 
Rücken gekehrt hat und er nach dessen Abreise, wie von einem Alp be- 1 
freit, seine Vorliebe für die italienische Musik in begeisterten Recensionen 
über Piccinni's Oper »Didon« und Sacchini's »Cid« ausströmen lassen 
kann. Er glaubt seinem Gewissen Genüge zu tun, wenn er Gluck das 
Verdienst läßt, »die französische Oper von ihrer alten Psalmodie befreit« 
und die Erfolge von Piccinni und Sacchini vorbereitet zu haben. Die 
Bedeutung des Genius Gluck's, das Verständnis für ihn ist Grimm wohl 
nie ganz aufgegangen. — 

Nach Wien zurückgekehrt, ging Gluck an eine fast gänzKche Um- 
gestaltung der >Alceste«, die, im April 1776 bei ihrer Premiere in Pari 
mehr als kühl aufgenommen, sich erst allmählich die Gunst des Pub- 
likums erwerben konnte. Die inzwischen ebenfalls in Paris aufgeführte 
einaktige Oper Gluck's »L'arbre enchantee« (Februar 1775) xmd dal 
Opemballet >La Cyth^re assiegee« (August 1775) hatten nur einei 
Respekterfolg. Grimm nennt deren Musik »lourde et neghgöe, son chani 
monotone et commun« und im Gegensatz dazu die Musik zu »La Colonie< 
von Sacchini, welche in der com^die italienne aufgeführt wurde >la plai 
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sublinie musique que Ton ait entendue k Paris depuis la serva padrona 
de Pergol^se . . . . ; cette musique est bien faite pour degoüter le public 
du chant lourd et monotone de l'Academie royale«. (Corr. litt. XI, 121, 127). 
Um daher seinen Widersachern die Vorzüge seiner Musik noch deutlicher 
zu demonstrieren, unternahm Gluck es jetzt, die beiden alten Opemtexte 
von Philippe Quinault (1638—1688): »Roland« und »Armide« neu zu 
komponieren. 

Die vorstehenden Kritiken Grimm'a lassen schon vermuten, daß die 
Anhänger der Italiener nicht ruhen würden. Nachdem die Academie 
royale de musique ihrö Pforten einem fremdländischen Komponisten 
einmal geöffnet hatte, wollten auch sie mit einem der ersten italienischen 
Meister in dieselben einziehen. Sie beriefen mit Unterstützung der Du- 
barry, der Nachfolgerin der Pompadour in der Gunst des Königs, und 
des einflußreichen italienischen Gesandten Marchese Oaraccioli den} da- 
mals angesehensten italienischen Opern-Komponisten Piccinni nach Paris, 
für den Marmontel es übernahm, denselben Quinault'schen Opemtext 
»Roland«, den Gluck in Bearbeitung hatte, als Libretto einzurichten. 
Der briefliche Protest Gluck's, der von Arger und beleidigtem Stolz 
diktiert, auch viele Ausfälle gegen Marmontel enthielt, wurde in der 
»annee litt^raire« 1776, T. VIII, S. 322 publiciert und eröffnete nun jenen 
vielbeschriebenen Krieg zwischen den Gluckisten und Piccinnisten, der 
den Partei-Fanatismus des ganzen Publikums erfaßte. Die Wortführer 
der Partei Gluck's waren Marie Fran<j. Louis Gand-Leblanck, Bailli du 
Roullet (1716 — 1786), sein getreuer Beschützer, und die beiden Leiter 
der »Gazette litteraire de 1' Europe« : der Abbä de Grandchamps Prang. 
Arnaud (1721 — 1784) und besonders J. Bapt. Antoine Suard. Nament- 
lich der Letztere sprang immer ein, so oft Gluck von neuem angegriffen 
wurde, und veröffentlichte zu seinen Gunsten in der »Gazette du soir« die 
geistvollen und scharfen »Petites Lettres de 1' Anonyme de Vaugirard«, 
als welcher Anonymus Suard in ganz Paris bekannt war. Die Wort- 
führer der Piccinnisten waren: Pierre Louis Ginguene (1748 — 1816), der 
Dichter J. Fr. Marmontel (1723—1799) und der ärgste Gegner Gluck's, 
J. Fr. deLaharpe (1739 — 1803), der Redakteur des »Journal de Paris«, 
das seine Spalten den Angriffen auf Gluck bereitwillig öffnete. Mar- 
montel's Schrift zu Gunsten Piccinni's war betitelt: »Essai sur la r^vo- 
lution de la musique en France«. 

Nie wohl hat die Musik vordem und nachdem soviel Intriguen, aber 
auch soviel Geist und Witz in Zeitschriften und Epigranunen entfesselt. 
Natürlich spielte der Streit auch auf das persönliche Gebiet hinüber. 
Die Piccinnisten verließen z. B. in corpore und mit Geräusch den Saal 
in einem Konzert, in dem eine Arie von Gluck angezeigt war, zogen 
sich aber den allgemeinen Spott zu, als sich später der Italiener Jörn elli 
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als deren Komponist herausstellte. (Grimm, Corr. litt. X, 440). Der 
Kampf wurde fast noch erbitterter, als es vor 22 Jahren der Buffonisten- 
Streit gewesen ist. Man fragte nicht mehr: >Ist er ein Jansenist, ein 
Philosoph, ein Frömmler?« sondern: »Ist er ein Gluckist, ein Piccinnist?« 
und die Antwort auf diese Fragen entschied alle anderen. (A. Schmid, 
Gluck, Leipzig 1854, S. 294). 

Mitten in diesem Gefecht der Geister kam der bequeme und fried- 
liebende Piccinni am 31. Dezember 1776 nach Paris, von allen Kom- 
ponisten mit Ausnahme des eifersüchtigen Gr^try begrüßt, und fühlte 
sich bei seinem durchaus kampfunlustigen Naturell höchst unbehaghch, 
das Schiboleth eines Kampfes zu sein, in welchem er sich schon wegen 
seiner völligen Unkenntnis der französischen Sprache gegen den kriegs- 
gewandten Gluck und seine Anhänger im Nachteile befand. Da er sich 
die genügende Kenntnis der französischen Sprache erst von Marmontel, 
seinem Librettisten, beibringen lassen mußte, so ging seine Komposition 
nur sehr langsam vorwärts. 

Gluck war indessen im Juli 1777 nach Paris zurückgekehrt und be- 
gann die Proben zu seiner Oper »Armide«, deren Erstaufführung. im Sep- 
tember desselben Jahres wiederum zunächst eine Enttäuschung brachte 
und erst später eine gerechtere Beurteilung fand. Mit dieser Oper hatte 
der Meister den Boden der Antike verlassen und zum ersten Male das 
phantastische Reich der Romantik betreten. Die laue Aufnahme, welche 
Armide bei der Premiere fand, enttäuschte Gluck umsomehr, als er sich 
grade von dieser Oper den größten Erfolg versprochen hatte. In einem 
Briefe an Bailli du Roullet (Annee Utteraire 1776 VIII, 322) schildert 
er seine Hoffnungen auf dieses Werk und dessen Vorzüge, wie folgt: 
«. . . . . j'ai täche d'y etre plus peintre et plus poäte qua musicien 

je vous confesse, qu'avec cet opera, j'aimerai ä. finir ma 

carri^re. II est vrai que pour le public, il faudra au moins autant de 
temps pour le comprendre, qu'il lui en a fallu pour comprendre TAlceste. 
II y a une espece de delicatesse dans 1' Armide qui n'est pas dans l'Alceste: 
car j'ai trouve le moyen de faire parier les personnages, de maniere que 
vous connaitrez d'abord ä leur fagon de s'exprimer, quand ce sera Armide 
qui parlera, ou une suivante etc. II faut finir, autrement vous croirez 

que je suis devenu fou ou charlatan» 

Und als Seitenhieb auf die Italiener fügt er hinzu: 

« Au reste, vous avez grande raison de dire qu'on a trop 

neglige les compositeurs frangais; car, ou je me trompe fort, je crois que 

Gossec et Philidor, qui connaissent la coupe de l'op^ra frangais, serviraient 

infiniment mieux le public que les meilleurs auteurs italiens, si l'on ne 

s'enthousiasmait pas pour tout ce qui a l'air de nouveautö». 

Laharpe greift Gluck's »Armide« heftig an und dieser antwortet ihm 

mit einem zornigen, immerhin sachlich belehrenden Schreiben, dem wir 

folgende Stellen entnehmen: 
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« J'avais eu la simplicite de croire jusqu'ä present qu'il en etait de la 

musique comme des autres arts, que toutes lea passions ^taient de son 

ressort, et qu'elle ne devait pas moins plaire en exprimant remportement 

d'un furieux et le cri de la douleur, qu'en peignant le soupir de l'amour, 

«H n'est point de serpent, ni de monstre odieux 

Qui par l'art imite ne puisse plaire aux yeux». 

«Je crois ce precepte vrai en musique comme en poesie. Je m'ötais 
persuad^ que le chant, rempli partout de la teinte des sentiments qu'il 
avait h exprimer, devait se modifier comme eux, et prendre autant d'accents 
diiFerents qu'ils avaient de differentes nuances; enfin que la voix, les in- 
struments, tous les sons, les silences memes, devaient tendre ä un seul 
but qui etait l'expression, et que lunion devait etre si etroite entre les 
paroles et le chant, que le poeme ne semblät pas moins fait sur la musi- 
que que la musique sur le poeme». 

Eine echte Kunstanschauung offenbart sich in diesen Zeilen, wie in 
den folgenden, mit denen er den stets bereiten »Anonyme de Vaugirard« 
zur Hülfe ruft: 

«Lorsque j'ai considere la musique non pas seulement comme l'art 
d'amuser l'ouie, mais comme un des plus grands moyens d'^mouvoir le 
coeur et d'exciter les affections, et qu'en cons^quence j'ai pris une nouvelle 
methode, je me suis occupe de la scfene, j'ai cherche la grande et forte 
expression, et que j'ai voulu surtout que toutes les parties de mes ouvrages 
fussent liees entre elles » 

Übrigens ist Grimm gerecht genug, die Schönheiten der »Armide« an- 
zuerkennen, so vorsichtig er auch mit seiner eigenen Meinung zurückhält. 
Im Dezemberheft 1777 (Corr. Ktt. XII, 34) schreibt er: 

«. . . . on s'accorde ä trouver dans cet ouvrage beaucoup de difficul- 
tes vaincues, des choeurs d'une grande beaute, quelques idees neuves, 
quoique peut-etre deplacees, mais en general la facture la plus suivie et 
la plus savante qu'il ait jamais faite, au moins pour notre theätre». 

Von neuem entbrannte die Partei-Leidenschaft, als nun endlich auch 
die Proben zu Piccinni's Oper »Roland« begannen. Der verzweifelnde 
Piccinni, zu dem Gluck übrigens persönlich in so gutem Verhältnisse 
stand, daß er ihn sogar bei den Proben unterstützte und die Sänger 
und das Orchester in Ordnung zu halten suchte, fürchtete mit solcher 
Bestimmtheit einen Mißerfolg, daß er für den Tag nach der Premiere 
bereits seine Abreise festgesetzt hatte. Statt dessen erlebte er am 
27, Januar 1778 mit seiner Oper einen glänzenden Triumph. 

Dessen ungeachtet war Gluck's geistige Herrschaft in Paris doch so 
gut wie gesichert, wenn auch alle seine Opern durch die im Vergleich mit 
den bisherigen Musikdramen ganz ungewohnten Effekte bei der Erstauf- 
führung stets mehr frappierten als gefielen und sich wegen der Neuheit 
der Musik erst ganz allmählich die Gunst des PubUkums, dann aller- 
dings in immer steigendem Maße erwerben konnten. So verhielt es sich 
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mit der »Armide«; so früher mit der »Iphigenie« und so war auch — wie 
wir schon oben^ bemerkten — seine »Alceste«, die er für Paris zum Teil 
nach den Vorschlägen Rousseau's in dessen »Observations sur l'Alceste 
italien de M. le Chevalier Gluck« umgearbeitet hatte, bei der Erstauf- 
führung am 23. April 1776 zum Gaudium der Piccinnisten-Partei beinahe 
durchgefallen y fand aber dann bald solchen Applaus, daß sie 38 Vor- 
stellungen erlebte. Der widerstrebende Grimm freilich sucht durch eine 
lange, gewundene Auseinandersetzung über den Unterschied des Stils in 
der gesprochenen Tragödie und der tragedie lyrique zu begründen, wes- 
halb die Musik in >Alceste« nicht den Anforderungen einer großen Oper 
entspreche: 

«on se plaint de ce qu'il ne döveloppe pas assez ses id^es, de ce qu'ü 
ne soutient pas et de ce qu'il ne varie point assez ses modulations; on 
se plaint de ce qu'il confond souvent des genres tout-ä-fait opposes; on 
lui reproche enfin de manquer d'elegance, de noblesse et de donner h 
notre langue un accent tout-ä-fait tudesque et sauvage». (Corr. litt. 
XI, 262). 

Nach und nach ging dem Publikum das Verständnis für die vielen 
Schönheiten der neuen Tonschöpfungen doch auf, so daß sie immer mehr 
in die Herzen ihrer Hörer drangen. Auch knüpften Gluck's Werke so 
sehr an die altfranzösische Tradition an und zeigten dabei jedenfalls einen 
so großen musikalischen und dramatischen Fortschritt, daß es den Fran- 
zosen schmeichelte, ihre nationale Oper sich mit Erfolg gegen die ita- 
lienische behaupten zu sehen. So begann man über »Iphigenie en Aulide« 
allmählich LuUy, Bameau und die Italiener zu vergessen, und die »Iphigenie 
en Tauride« übte sogleich bei ihrer ersten Aufführung am 18. Mai 1779 so 
mächtige Wirkung aus, daß Grimm sich den großen Erfolg dieser Premiere 
nur durch die Perplexität über das neue Genre der Musik zu erklären 
versteht. Aber auch er war so überwältigt, daß er zwar gezwungen 
und mit manchen Einwendungen, aber doch höchst anerkennend schreiben 
muß (Corr. litt. X, 188): 

«Je ne sais pas si c'est lä du chant, mais peut-etre est-ce beaucoup 
mieux. Quand j'entends Iphigenie. j'oublie que je suis k lOpera; je crois 
entendre une tragedie grecque, dont Le Kain et M"® Clairon auraient 
fait la musique». 

Mit diesem Tonwerke war Gluck's Sieg und Vorherrschaft auf der 
französischen Opembühne endgültig entschieden. Somit war es in Wahr- 
heit die Tonkunst des deutschen Genius, welche ihre Überlegenheit über 
die italienische und französische Oper erwies und von jetzt ab für die 
Zukunft behauptete. Während unter dem bloßen Einflüsse der italienischen 
Musik die französische Oper ihrem Untergange zugeeilt und zur Bedeu- 
tungslosigkeit herabgesunken wäre, verdankt sie der Befruchtung durch 
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deutsche Musik die Fortdauer ihrer nationalen Existenz. Und Gluck war 
ihr Regenerator! 

Für die weitere Entwickelungsgeschichte der großen Oper ist nun 
noch kurz anzuführen, daß sie, um auch den Anhängern der alten Gre- 
schmacksrichtung Rechnung zu tragen, die Oper »Castor und Pollux« 
1778/79 mit so enormem Erfolge wieder aufnimmt, daß noch bei der zwölften 
Vorstellung Hunderte von Leuten an der Kasse abgewiesen werden mußten. 
Grimm verhöhnt sie mit dem Ausrufe (Corr. litt. XII, 173): »Intrepides. 
amateurs du plain-chant! vänörable soutien du goüt de nos aieux!« 
Desnoiresterres (Gluck et Piccinni, S. 247) glaubt die Erscheinung 
mit der nationalen Eigenliebe der Franzosen erklären zu können, wenn 
er schreibt: 

C'etait, avouons-le, bien plus une manifestation de l'amour propre 
nationale qu'un enthousiasme veritable ä l'egard d'une musique, qua la 
musique de Gluck avait rendue surannee.» Er zitiert Adamson, der sich 
gleichfalls darüber äußert: «Le contraste de la fureur pour aller ä ce spec- 
tacle avec le froid et l'ennui qui r^gnent dans l'assemblee est etonnant, 
et il faut voir par ses yeux cette merveille. » »(John Adamson, Memoires. 
secrets XH, 168.) 

Die Maxime des neuen Opemdirektors Devismes (in manchen Büchern 
heißt der Name de Vismes du Valgay), der sich 1778 das Recht erwirkt 
hatte, tägliche Vorstellungen geben zu dürfen, während bis dahin wöchent- 
lich nur viermal im Winter, dreimal im Sommer gespielt wurde, galt dem 
Streben, vor allem das Publikum anzulocken, und deshalb öffnete er die 
Pforten der Academie royale allen Richtungen: denGluckisten,Piccinnisten^ 
den Italienern und den Anhängern der nationalen Musik. Den Verehrern 
Rameau's spendete er den »Castor«, selbst »Th^see« vonLully versprach er 
wieder aufzunehmen, und so gab er in derselben Woche die Op^ras-bouffes 
von Anfossi, Paisiello, Sacchini und die großen Opern von Gluck, Piccinni 
und Rameau. Aber Devismes' Disciplin war zu streng und seine Ver- 
ordnungen empörten die Figurantinnen und Ballerinen, so daß er zum 
Schutze gegen deren Insubordination sogar Verhaftsbefehle erwirken 
mußte. Schließlich war er gezwungen, da er in den Jahren 1778 und 79^ 
trotz einer jährlichen Subvention von frcs. 80,000 seitens der Stadt, 
200,000 frcs. Schulden gemacht hatte, die Verwaltung der Oper wieder 
an die Stadt abzugeben und die Direktion unter der Kontrolle des Schatz- 
meisters der Stadt Paris zu behalten. 

1780 hatte »Didon« von Piccinni einen großen Erfolg: ebenso »le Cid< 
von Sacchini. Wenn auch Grimm die Oper »Didon« in seiner Oorresp. 
litt. XI, 496 sehr herausstreicht, so sagen seine Zeilen doch mehr als 
er beabsichtigt, wie viel Dank die französische Oper dem deutschen 
Orpheus schuldet und wie alle Komponisten, selbst Piccinni unter seinem 
Einflüsse stehen: 
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«Les zelateurs de Gluck, ces ennemis si injustes et si decourageants 
du talent de son rival, sont les plus grands partisans de Didon et pre- 
tendent que Piccinni s'est fait Gluckiste. Ils ne fönt point attention que 
le grand changement opere dans le faire musical de ce grand compositeur 
n'est essentiellement produit que par l'int^ret du sujet, la marche drama- 
tique du poeme (par Marmontel) et sa coupe plus semblable h celle, dont 
l'Iphigönie en Aulide a donne un excellent modäle.> 

Und noch offener erkennt er Gluck's Talent und -Verdienst um die 
enormen Fortschritte der französischen Oper in den letzten 8 Jahren in 
folgenden Zeilen an, die er (Oorr. litt. XIII, 405) im Herbst 1783 ver- 
öffentlichte, wenn er auch bei seiner einseitigen Vorliebe für die italienischen 
Komponisten Gluck nur als den Schrittmacher für Piccinni und Sacchini 
hinstellt : 

«Notre scene lyrique acquiert tous les jours; la revolution qu'elle a 
eprouvee depuis huit ans est prodigieuse. On ne peut refuser au chevalier 
Gluck la gloire de lavoir commencee; c'est ce g^nie puissant et vraiment 
dramatique, qui a chasse, le premier, de ce theätre la monotonie, l'inaction 
et toutes ces longueurs fastidieuses qui y regnaient depuis plus d'un siecle: 
il fallait peut-etre que sa maniere un peu dure et son chant participant 
encore de la psalmodie frangaise, preparassent nos oreilles ä recevoir les 
impressions plus douces, aussi sensibles au moins, et sürement plus melo- 
dieuses, que nous fönt goüter aujourd'hui les ouvrages de Piccinni et de 
Sacchini. L'amour de l'art et les succ^s de Didon et de Chimäne nous 
obligent d'en faire l'aveu; nous devons peut-etre ä Gluck ces deux sublimes 
chef-d' Oeuvres; si de sa massue lourde et noueuse il n'eüt pas renverse 
Tancienne idole de TOpera frangais, cette nation legere, et tenant toujours 
h ses vieilles erreurs, par la raison meme qu'elles sont vielles et siennes, 
eüt repoussö encore les Roland, les B-enaud, les Didon, les Chim^ne, comme 
eile repoussa, il y a trente ans, les chefs-d oeuvre de Leo, BoraneUi, Per- 
golöse et Galuppi.» Und Meister bemerkt in einer Fußnote hierzu: 
«M. Gluck pourrait bien etre ici dans le cas de la plupart de ceux qui 
ont fait de grandes r^volutions: ils ne savaient guöre ce qu'ils faisaient. 
Ce qu'il y a de certain, c'est que, si son genie nous a conduits au bon 
goüt de la musique, c'est par un etrange detour. On peut arriver en Italic 
en passant par la Boheme (!!), mais n'etait-ce pas au moins pour nous 
le chemin d'ecole?» 

Diese Anspielung auf den »petit prophMe de Boehmischbroda« ist wohl 
ein ziemlich weit hergeholtes Kompliment für Grimm's fragliches Ver- 
dienst um den Aufschwung der französischen Oper. — 

Am 15. Januar 1785 gab die Academie royale »La caravane« Ton 
Gretry, welcher Oper die Gluckisten, um Piccinni zu verdunkeln, einen 
demonstrativen Beifall bereiteten. In den nächsten Jahren werden mit 
wechselndem Erfolge noch mehrere Opern von Piccinni, die Grimm in den 
begeistertsten Kritiken — >il n'est point de musique au monde qui nous 
ait fait eprouver l'impression d'un charme plus pur et plus soutenu« — 
herausstreicht, und von Sacchini gegeben, den Grimm zu sehr gluckisiert 
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(»gluckine«) nennt. Auch werden im März 1782 »spectacles coupes« ge- 
geben, das sind »actes detaches« aus drei verschiedenen Opern. Im 
Jahre 1784 wurde die Oper »Die Danaiden« von Sahen mit großem Bei- 
fall aufgeführt; man hielt zuerst Gluck für den Verfasser. Saheri hatte 
sich ganz mit Gluck'schem Geiste durchtränkt, und ebenso stehen alle 
französischen Opern-Komponisten nach Gluck unter dem Einflüsse seines 
Genius, wie unter den Einwirkungen Mozart's und der durch Haydn zur 
Blüte gebrachten deutschen Instrumentalmusik. Als die bedeutendsten 
unter diesen Komponisten, die übrigens zum Teil gar nicht Franzosen 
waren, wollen wir die folgenden kurz aufzählen und ihre bekanntesten 
Werke in Klammem hinzufügen: 

Joh. Christ. Vogel 1756—1788 (»la Toison d'or«, die dreiaktige Oper 
»Demophon« 1789 nach seinem Tode in Paris aufgeführt); — Antonio 
Salieri 1750 — 1825 (dessen Oper »les Danai'des« eine glänzende Aufnahme 
fand und der in Wien eine Rivalität mit dem soviel größeren Mozart 
versuchte); — Etienne Mähul 1763 — 1817 (dessen »Joseph inEgypten« 
noch heute gegeben wird); — Jean FranQois Le Sueur 1760 — 1837, der 
Lehrer und Vorläufer von Berhoz, seit 1804 Hofkapellmeister Napoleons I. 
(>08sian oder les Bardes«, »Le triomphe de Trajan«, außerdem viele 
Messen und Oratorien); Gasparo Spontini 1774 — 1851 (»VestaUn« 1807, 
> Ferdinand Cortez« 1809, »Olympia« 181-9); — Luigi Cherubini 
1760 — 1842, der bedeutendste aller Tonsetzer, die nach Gluck für die 
französische Bühne komponiert haben (1788 seine Oper »Demophon«, 
1797 »Medea«, 1800 »der Wasserträger [les deux journees]«, 1803 
»Anacreon«, 1813 »les Abencerages«, 1833 »Ali Baba«; als bedeutende 
Kirchenmusik auch hervorzuheben sein berühmtes Requiem und sein großes 
doppelchöriges Credo a cappella); — Jaques Halevy 1799 — 18(52 (»Die 
Jüdin« 1835). — Giacomo Meyerbeer (1791 — 1864) darf man wohl als 
deutschen Komponisten in Anspruch nehm.en. — Alle diese Tonsetzer 
der französischen Bühne waren stark mit deutschen und italienischen 
Bildungs-Elementen durchsetzt. Aber trotz der verschiedenen Natio- 
nalitäten dieser Komponisten behauptete die französische Oper ihren 
National-Charakter durch die eigene Art ihres Pathos, die ihr eigentüm- 
liche Erregtheit in der musikalischen Deklamation und besonders durch 
den Zuschnitt der Handlung, der immer noch auf die alten musikah- 
schen Quellen des Balletts und des Chores Rücksicht nimmt. 

Als Epigonen Gretry's sind noch zu nennen: Frang. Jos. Gossec 
1733 — 1829, dessen einst sehr behebte Operetten längst verklungen sind; 
Nicolas d'Alayrac 1753 — 1809, von dessen 50 Opern »Die beiden Savoy- 
arden« sehr behebt waren; Nicola Isouard 1775 — 1818 (»Aladin oder 
die Wunderlampe«); dann der bedeutendere Prang. Adrien Boieldieu 
1775 — 1834 (»Kalif von Bagdad«; sein Höhepunkt die »weiße Dame« 
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1825); Frang. Esprit Auber 1782—1871 (t Stumme von Pörtici, Maurer 
und Schlosser, Fra Diavolo «) ; L. J. Ferd. Herold 1791—1833 (»Zampa«); 
Ad. Charles Adam 1803—1856 (»Postillon von Lonjumeau«). Ihren 
Gipfelpunkt, alle anderen Werke weit tiberragend, erreichte die franzö- 
sische Musik in den Kompositionen des genialen Hector Berlioz 1803 — 1869, 
des großen Instrumentalmeist^rs und Begründers der modernen Programm- 
Musik, dessen Tonschöpfungen zwar erst spät die verdiente Anerkennung 
fanden, aber heute ebenso in Deutschland, wie in Frankreich hochgeschätzt 
werden. — 

Im October 1779 hatte Gluck Frankreich verlassen, um es nicht 
wiederzusehen ; am 15. November 1787 ist er in Wien gestorben. Sein 
Rivale Piccinni hat ihm in einem Briefe im »Journal de Paris« einen 
überaus ehrenden Nachruf gewidmet und eine Subskription vorgeschlagen, 
um an seinem Todestage alljährlich ein Konzert ausschließlich aus Grluck's 
Werken aufzuführen und dadurch nicht bloß diese, sondern auch den 
Charakter ihrer Wiedergabe in seinem Geiste den kommenden Geschlech- 
tern zu überliefern; mit seinen Worten: 

«pour transmettre .... l'esprit et le caractere de l'execution de ses 
compositions aux si^cles, qui succederont ä celui qui a vu naitre ces chefs- 
d'oeuvre, et comme un modele du style et de la marctie de la musique 
dramatique qu'il importe de retracer aux jeunes artistes, qui se destineront 
ä la musique theätrale.» (Grimm, Corr. litt. XY, 180 ff.) 

Und Grimm wiederholt das Geständnis Piccinni's: 

«le theätre lyrique doit h ce grand compositeur ce que la scene fran- 
^aise doit h Corneille .... et nous croyons qu'en s'exprimant ainsi, 
M. Piccinni a parle le langage de la posterite .... C'est surtout ä la 
France ä regretter dans la personne de chevalier Gluck, mort a Vienne, 
un compositeur, dont le nom marquera une epoque dans l'histoire de la 
musique. » 

Dieses Zeugnis des Kivalen und die endliche Anerkennung eines 
Widerstrebenden zu Ehren des großen deutschen Meisters mögen den 
Schluß dieses Abschnittes bilden. 
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ir. Abschnitt. 
Die Eneyklopädisten. 

«Eclairer son siecle, c'est travailler pour les 
siecles ä venir; quelle plus douce recompense 
pour le philosophe et la philosophie!» 

Grimm, Corr. litt. XVI, 407. 
»Wir sind nichts; was wir wollen, ist Alles.« 
Hölderlin. 

Einleitung. In dem verhältnismäßig kleinen Ausschnitt der Ent- 
wicklungsgeschichte der Menschheit, welchen unsere historischen Kennt- 
nisse umfassen und den wir »Weltgeschichte« nennen, ist das 17. Jahr- 
hundert wohl unstreitig das bedeutendste, das 18. Jahrhundert das 
interessanteste. 

Die Bedeutung des 17. Jahrhunderts hegt in der Unterwerfung der 
Natur unter den menschUchen Geist, nicht durch philosophische Speku- 
lationen, sondern durch Erforschung der Naturgesetze mittelst Induktion 
und Experiment. — Das 18. Jahrhundert nennen wir das Jahrhundert 
der Aufklärung, die Franzosen mit größerem Kecht das philosophische 
Jahrhundert, weil in keinem früheren Zeitalter die Philosophie an der 
Hand der naturwissenschaftlichen Fortschritte einen solchen universellen 
Einfluß auf die Geister der ganzen Welt gewonnen hat und so stark in 
die tieferen Schichten des Volkes eingedrungen ist. Die Philosophie 
grifE direkt in den Gang der politischen und sozialen Entwicklung ein, 
sie vernichtete die verrotteten Zustände des Staates und der Gesellschaft 
und schuf neue Formationen, die erst im 19. Jahrhundert weiter ausge- 
bildet wurden. 

Mit dem Kampf gegen die unhaltbaren poUtischen und sittlichen 
Zustände verband sich der Kampf gegen die Allgewalt der katholischen 
Kirche, welche sich dem Andrängen der modernen Anschauung und 
Naturwissenschaftslehre entgegenstellte. Während aber Voltaire noch 
an dem Glauben an die PersönUchkeit Gottes und an die persönliche 
Unsterblichkeit festhält (»Si Dieu n'existait pas, il faudrait l'inventer«), 
sind seine Zeitgenossen Diderot und die Encyklopädisten die Träger des 
offenen und entschlossenen Materialismus. Der Deismus wird Atheismus. 
Ihre krasseste Eatwickelung findet diese Eichtung in den Büchern von 



Digitized by 



Google 



— 46 — . 

de la Mettrie (Homme machine), Holbach (Systeme de la nature), Oon- 
dillac (Traite de Sensation) und Helvetius (Sur l'esprit), der als der 
Vorläufer der Revolution angesehen werden kann, die durch die po- 
litische Unfähigkeit Ludwigs XV und die Maitressen-Wirtschaft der 
Pompadour großgezogen wurde. 

Ebenso umstürzend wirkte der philosophische Kreis, welcher damals 
die intellektuale Bewegung der französischen Hauptstadt leitete, auf dem 
Gebiete der Kunst und Literatur, indem er sie von dem höfischen, nur 
zur Verherrlichung des Königtums dienenden Einflüsse befreite. Die im 
leeren Schematismus verknöcherte Kunstrichtung, welche man wegen 
ihrer dem Altertum entlehnten Formen und Gestalten fälschlich £lassi- 
cismus nannte, wurde wieder der Naturwahrheit zugeführt. Mit dem 
Abbröckeln des monarchischen Staatsgebäudes mußte auch der Klassicismns 
als künstlerischer Abglanz jener Monarchie immer mehr verfallen und 
neuen Kunstf oimen Platz machen, wenn auch deren Entwickelung durch 
die politische Gährung der Zeit wenig begünstigt wurde. 

Rousseau's Ruf: »Retoumons ä la nature« konnte deshalb so lauten 
Wiederhall finden, weil er die Anhänger, wie die Gegner der materia- 
listischen Weltanschauung zu befriedigen im stände war. Rechnen wir 
zu den Letzteren den freigeistigen, aber dem Deismus durchaus an- 
hängenden Voltaire, so ersehen wir aus seiner Philosophie (in seinem 
Aufsatze: Amour de Dieu), wie er die Natur als höchstes Kunstwerk 
betrachtet und seine Liebe zu Gott im wesentlichen gleich ist der Liebe 
zu einem Künstler, dessen ausgezeichnetes Werk uns ergreift und ent- 
zückt. Die Materialisten wiederum, welche den Zusammenhang alles 
Geschehens und Empfindens in die unverrückbaren Gesetze der Natur 
verlegen, der die Menschen auch die schönsten Triebe und Gefühle ver- 
danken, finden die Erklärung des wahrhaft Schöpen natürlich in der 
Nachahmung dieser höchsten Meisterin und begreifen, daß die Kunst 
auf die Höhe der absoluten Schönheit nur gelangen kann durch die 
»imitation de la nature«. Diese allein ist das Heilmittel für alle Ent- 
artung und Langeweile, wie sie der Klassicismns geschaffen hatte. 

Nicht weniger bedeutend als in Frankreich wurde der Einfluß der 
französischen Aufklärungs-Literatur in dem übrigen Europa, am größten 
in Deutschland. Goethe nannte Rousseau's »Emile« das »Natur-Evan- 
gelium der Erziehung« und Diderot, dessen »Eameau's Neffe« und 
»Versuch über die Malerei« er ins Deutsche übersetzte, den »wahren 
Deutschen unter den französischen Schriftstellern«. Ebenso wie Kant 
und Pestalozzi von Rousseau beeinflußt werden, wird Lessing's Kunst- 
anschauung durch Diderot bestimmt. Und der Philosoph von Sanssouci 
zieht einen Teil der französischen Geistes-Streiter an seinen Hof, anderen 
setzt er Jahrgehälter aus und unterhält mit ihnen freundschaftliche Be- 



Digitized by 



Google 



— 47 — 

Ziehungen, wie es gleicherweise Katharina von Rußland, Joseph II und 
Gustav III taten. 

Die epochemachenden Werke aber dieser Zeit sind die Encyklopädie 
und die in 14tägigen Zwischenräumen erscheinende Correspondance lit- 
teraire von Grimm. 

Die Encyklopädie^) verdankt die Idee ihres Entstehens dem Beifall, 
den die Oyklopädia von Ephraim Chambers (London 1728, 2 Bde.) ge- 
funden hat. Der Buchhändler Le Breton beauftragte Diderot 1746 mit 
ihrer Redaktion und dieser ließ, nachdem er sich der Mitarbeiterschaft des 
damals bereits berühmten Mathematikers d'Alembert, femer Voltaire 's 
(bis zum Buchstaben M), Rousseau 's für musikalische Ästhetik, Montes- 
quieu's, Quesnay's für Nationalökonomie, Holbach's für Aufsätze über 
Chemie und vieler anderer bewährter Fachmänner versichert, 1750 den 
Prospekt erscheinen. Im Jahre 1751 erschien der erste Band unter dem 
vollständigen Titel: »Encyclop^die ou Dictionnaire raisonn^ des sciences, 
des arts et des m^tiers. Par une societe de gens de lettres«, mit der 
berühmten Vorrede d'Alembert's, die eine glänzende Übersicht der 
menschlichen Wissenschaften und Künste seit der Renaissance gibt. 
Trotz des Verbotes, das schon die ersten beiden Bände wegen der »Po- 
pularisierung der Wissenschaften, die nunmehr von allen Krämern und 
Trödlern gelesen werden können«, betroffen hatte, erschienen bis 1757 
7 Bände. Als die Anfechtungen von allen Seiten die Regierung veran- 
laßten, das Privileg von 1746 aufzuheben, trat d'Alembert kampfesmüde 
von der Redaktion zurück (1759). 

Diderot und der unermüdliche Jaucourt, durch die reichlichen 
Mittel der Madame Geoffrin unterstützt und die Nachsicht des Censors de 
Malesherbes begünstigt, arbeiteten mit Mühen und Gefahren weiter und 
ließen 1765 die letzten 10 Bände auf einmal erscheinen. Bis 1772 
wurden noch 11 Bände Tafeln veröffentlicht, 1775—77 ein Supplement 
von 4 Bänden Text und 1 Band Tafeln, endlich 1780 2 Registerbände, 
sodaß das ganze Werk 35 Bände umfaßte. Die Auflage von 4250 
Exemplaren war rasch vergriffen oind brachte für das Buchhändler- 
konsortium nach Abzug von 1,158,958 livres Druckkosten einen Rein- 
gewinn von 2,630,393 livres, während Jaucourt, der über 10 Jahre für 



1} Die erste Idee zu einer, die Grundbegriffe der Wissenschaften umfassenden 
Encyklopädie ist schon viel früher von Leibniz ausgegangen, als er sich mit der ars 
inveniendi des ßaimundus Lullus befaßte und eine wissenschaftliche Zeichensprache 
erfinden wollte, welche sich zur Universalsprache erweitem könnte. Im Anschluß 
hieran dachte dieser weitsichtige und über die Kräfte seiner Zeit hinaus sich Auf- 
gaben stellende Begründer der deutschen Philosophie an die Schaffung einer Ency- 
klopädie. Wie weit er die Engländer und Franzosen mit dieser Idee befruchtete, 
ist schwer nachweisbar; doch wäre die Möglichkeit eines solchen Einflusses wohl denkbar. 
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die Encyklopädie am meisten gearbeitet hatte, sein Haus verkaufen 
mußte, das Le Breton (!) gekauft hat, und Diderot nur durch die Rente 
der Kaiserin Katharina der Notwendigkeit überhoben wurde, seine 
Bibliothek zu veräußern. Diderot erhielt für seine ungeheure Arbeit 
und persönliche Gefahr nur 2500 livres für jeden Band und außerdem 
^ne einmalige Vergütung von 20,000 livres und mußte zu seinem 
Schrecken bei der Korrektur des letzten Bandes 1764 bemerken, daß 
der Verleger Le Breton das Handschriften-Material willkürlich und 
systematisch verstümmelt hatte in der Absicht, die schärfsten Spitzen aus 
Furcht vor Polizei-Maßnahmen abzustumpfen. Diderot's Wut über diese 
Crewalttätigkeit half nichts; er mußte es sogar dulden, daß diese Tat- 
sache bis 1771 verschwiegen blieb. 

Die Korrekturbogen des ursprünglichen Textes wanderten später mit 
Diderot's Bibliothek nach Petersburg und sind, wie diese, spurlos ver- 
schwunden. Die politische Wirkung der Encyklopädie, welche als das 
eingreifendste Werk des Zeitalters betrachtet wurde, war eine überaus 
starke, ihre kulturhistorische von langdauemder Bedeutung. — 

Eine noch fast wichtigere Quelle für die Kulturgeschichte des 18. Jahr- 
hunderts ist Grimm 's »Litterarische Correspondenz«. Friedrich Melchior 
Grimm, geb. am 26. September 1723 zu Regensburg als eines Pfarrers Sohn, 
studierte in Leipzig, war ein Bewunderer Gottsched's, ging 1748 als 
Sekretär des jungen Grafen von Schönberg nach Paris, wurde darauf 
bald Vorleser des Erbprinzen von Gotha, der sich damals in Paris auf- 
hielt, und blieb bis an sein Lebensende mit dem fürstlichen Hause von 
Sachsen-Gotha in enger Beziehung. In Paris lud der begabte junge 
Mann allwöchentlich die jüngeren französischen Schriftsteller zu seinen 
»diners de gargon«, wurde mit J.-J. Rousseau bekannt und mit d'Alenabert, 
Diderot und der Familie Voltaire's eng befreundet. 1750 versuchte sich 
Grimm zunächst als Kritiker über die deutsche Literatur in der damals 
beliebtesten Zeitschrift, dem »Mercure«, und in dem Buffonisten-Streite, der 
zwischen der französischen und italienischen Opern-Gesellschaft entbrannt 
war (1753), führte ihn seine musikalische Neigung als Hauptverkündiger 
der Schönheiten der italienischen Musik in das Lager Rousseau's. 

Auch später im Streite der Gluckisten und Piccinnisten (seit 1777; 
konnte er seine Vorliebe für Piccinni, Sacchini und die italienische Schule 
nicht verhehlen, wenn ihm auch die Erfolge Gluck's Bewunderung und 
Zurückhaltung auferlegten. (Näheres darüber siehe II. Abschnitt unter 
»Grimm«.) Ganz Franzose geworden — Sainte-Beuve nennt ihn den am 
meisten französischen unter allen Deutschen und den Klassiker der 
Kritiker — , gab er 1753 seine Sekretär-Stelle bei dem Grafen Friesen 
auf und gründete die »Correspondance litteraire, philosophique et critique«, 
eine von Raynal begonnene und in Verbindung mit Diderot und Meister, 
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einem Schweizer, fortgesetzte vertrauliclie, nicht für den Druck bestimmte 
Korrespondenz. Diese wurde, nach Grimm's Flucht vor der Revolution 
(1792), von Meister allein (bis 1813) und, soweit es in der Entfernung 
von Paris möglich war, mit ziemlichem Geschick weitergeführt, auch als 
er selbst sich 1792 erst nach London und 1793 nach Zürich flüchtete. 
Meister starb daselbst 1826, 82 Jahre alt. Grimm, der 1777 von Kaiser 
Joseph in den Reichsfreihermstand erhoben worden war, ließ sich nach 
seiner Flucht aus dem ihm so lieb gewordenen Paris 1793 in Gotha 
nieder, wo er, in seinen letzten Jahren fast völlig erblindet und von der 
Enkelin und den Urenkelinnen der Frau v. Epinay, seiner ehemaligen 
Pariser Geliebten, gepflegt, 84 Jahre alt, am 19. Dezember 1807 starb. 
Grimm's Korrespondenz wurde handschriftlich alle 14 Tage im Um- 
fange von 6 — 10 Druckseiten verschickt; der jährliche Abonnementspreis 
war hoch, doch nach Übereinkunft verschieden. Die Kaiserin Katharina 
z. B. zahlte 360 Rubel. Zu den Abonnenten gehörten deutsche und 
andere ausländische Fürstlichkeiten, u. a. die Herzogin Louise Dorothea 
von Sachsen-Gotha, die Landgräfin von Hessen, die Königin von Schweden, 
die Kaiserin von Rußland und bis 1763 auch Friedrich der Große, und 
man macht sich heute kaum einen Begriff davon, mit welcher Spannung 
diese zweimal im Monat expedierten Berichte erwartet wurden, die in 
geistvoller Ejritik das Ausland von allen Vorkommnissen der damals ton- 
angebenden französischen Hauptstadt auf dem Laufenden erhielten, so- 
weit sie Literatur, Theater, Musik, pikante Ereignisse und poUtische 
Wandlungen in Staat und Kirche betrafen. Auch viele hochgestellte 
Privatpersonen gehörten zu den Lesern dieser Chronik, da Paris damals 
in Sachen des Geschmacks, der Sitten und der Politik die erste Stadt 
der Welt war, und aus Goethe's »NachträgUches zu Bameau's Neffe« 
ersehen wir, mit welchem großen Interesse er diese Mitteilungen verfolgte. 
Durch seine Verbindungen mit den bedeutendsten Schriftstellern, Künst- 
lern und Hofleuten war Grimm meist vorzüglich informiert, und er verstand 
es, seine Berichte nach Ton und Lahalt der Lebensstellung seiner Abon- 
nenten anzupassen. Als Beilagen brachte die Korrespondenz die neuesten 
Schriften Voltaire's (la Pucelle) und Diderot's (la Religieuse, le reve de 
d'Alembert etc.), die damals aus polizeilichen Gründen nur handschrift- 
hch umliefen, ^s Berichte eines Augenzeugen der damaligen Ereignisse 
sind sie eine Fundgrube ersten Ranges für die Geschichtsschreibung jener 
Zeit und haben Grimm's Wirken bis auf die Neuzeit in Frankreich 
lebendig erhalten, ^j 



1) Die >Corre8pondance litterairec erschien als Ganzes zuerst 1812, verkürzt in 17 
Bänden, dann vervollständigt 1830 in lÖ Bänden und neuerdings in einer vorzüglichen, 
mit vielen Anmerkungen bereicherten und einem Sachregister versehenen Ausgabe 
von Maurice Tourneux, Paris 1879, 16 Bände. Diese letztere Ausgabe liegt unseren 
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Die Beurteilung, welche die Komponisten der französischen Oper von 
Lully bis Grluck durch Grrimm und Rousseau erfuhren, ist im vorigen 
Abschnitte mit ausführlichen Excerpten belegt worden. In diesem Ab- 
schnitte sollen die gesamten, die Musik betreffenden Schriften der Encyklo- 
pädisten systematisch und kritisch beleuchtet und ihr direkter oder in- 
direkter Einfluß auf die Entwicklung der französischen Oper untersucht 
werden. Daß diese Schriften von Partei-Leidenschaft erfüllt waren, erklärt 
sich aus dem polemischen Charakter des Zeitalters. Als Erster auf dem 
musikalischen Kampfplatz erscheint Grimm (1752) mit seiner »Lettre sur 
Omphale«. Ihm antwortet Rousseau in demselben Jahre mit seiner »Lettre 
ä M. Grimm au sujet des remarques ajoutees ä la Lettre sur Omphale«, 
der dann 1753 die berühmte »Lettre sur la musique fran^aise« folgte. Als 
Kampfgenosse trat beiden dann Holbach an die Seite mit seiner »Lettre 
k une dame d'un certain äge« und Diderot mit seinen drei kleinen satv- 
rischen Broschüren, die eine Beruhigung der Gemüter anstrebten. Erst 
viel später folgte Diderot mit dem Dialog >ßameau's Neffe« und D'Alem- 
bert mit seinen musikästhetischen Schriften. Aus dieser zeitlichen Eolge 
ergibt sich von selbst die Reihenfolge der nächsten Kapitel. 

Grimm (26. September 1723 — 19. September 1807). 

Für Grimm, wie für Rousseau war das Ohr in musikalischen Dingen 
das allein Entscheidende, das Wohlgefallen, das sie durch den Wohllaut 
des Gehörten empfanden. Es ist daher erklärlich, daß ihre von den 
Eindrücken des Augenblickes bestimmte Kritik sich oft auf Widersprüchen 
und plötzHchem Umschwung des Urteils ertappen läßt. Nach dem Bei- 
spiel Rousseau's schrieb auch Grimm sich das Recht zu, über Musik zu 
sprechen, ohne die Musik wissenschaftlich betrieben zu haben. In seiner 
»Lettre sur Omphale« äußert er sich in dieser Beziehung (Corr. litt 
XVI, 288): 

«Je crois pouvoir dire que la fin de la musique etaht d'exciter des 
sensations agreables par des sens harmonieux et cadences, tout homme qui 



Auszügen zu Grunde, und wenn solche in großer Zahl verwendet wurden, so war da- 
mit der Zweck verbunden, dieses erste Quellen werk für die Kultur jener Zeit auch 
in Deutschland der Würdigung zuzuführen, die es in Frankreich in verdientem Maße bis 
auf die Neuzeit besitzt. «La Correspondance litteräire de Grimm >, sagt Sainte-Beuve 
(Causeries du lundi, Bd. VII) «est un des livres dont je me sers le plus souvent poor 
Celles de ces etudes rapides qui se rapportent au XVIIIe si^cle: plus j'en ad use, et 
plus j'ai trouve Grimm (litterairement, et non philosophiquement parlant) bon esprit, 
fin, ferme, non engoue, un excellent critique, en un mot, sur une foule de points, et 

venant le premier dans ses'jugements; n'oublions pas cette demi^re conditipn 

nul d'alors a vu mieux que lui en tout ce qui est de ses contemporains». 
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n'est pas ßourd est en droit de decider, si eile a rempli son objet» ; ( — für 
das Verständnis einer nationalen Musik fügt er hinzu: il faut de plus 
connaitre le caractöre de la langue par rapport au chant — ). 

Allerdings modifizierte er dieses Kecht durch die Bedingung, daß dazu 
doch auch ein ausgezeichnetes Schönheitsgefühl von nöten sei. Denn 
im Anfang des »Poeme lyrique« (1765, Corr. litt. XVI, 365) schreibt er: 
>La musique est une langue; le poeme lyrique s'exprime dans une langue, 
qu'on ne saurait parier sans genie, mais qu'on ne saurait non plus en- 
tendre sans un goüt ddicat, sans des organes exquis et exerc^s«. Daß 
Grimm sich schöpferisch in der Komposition betätigt habe, geht nur aus 
einer Notiz hervor, die er im August 1754 (Corr. litt, ü, 388) machte. 
Als eine Dame ihn fragte, ob denn in der ganzen französischen Musik 
nichts der Erhaltung wert wäre, sagt er, daß die »musette« (das Hirten- 
lied) allein eine Ausnahme verdiente, »parce que c'^tait un genre veritable- 
ment particulier aux Frangais, qui avait un caractdre ä lui et agr^able, 
avec l'exactitude de la nature, sans laquelle il ne pouvait y avoir de 
veritable musique«. Danach komponierte er die Musik zu einem kleinen 
Hirtenliedchen, betitelt: »La Nanette«, dessen Text er wiedergibt. Darauf 
scheint sich auch seine ganze Kompositions-Tätigkeit beschränkt zu haben. 

Deutschland ist, wie Hermann Kretzschmar in seinem lehrreichen 
Aufsatze >das erste Jahrhundert der deutschen Oper« (Sammelband der 
Intern. Musik-Ges. IH, Heft 2) trefflich ausführt, den Franzosen mit 
dem ersten Anlauf zu einer nationalen Oper fast um fünf Jahrzehnte 
vorausgekommen und hat dies Ziel erst viel später als diese erreicht. 
Im 17. und 18. Jahrhundert gab es keine anerkannt national-deutsche 
Oper. Deutschland befriedigte sein Opernbedürfnis durch Aufführung 
italienischer Opern meist mit italienischen Sängern«. Und so hatte auch 
G-rimm sein musikalisches Empfinden an der italienischen Opemmusik in 
seinem deutschen Vaterlande gebildet. Umsomehr empfand er bei seiner 
Übersiedlung nach Paris die Geschmacklosigkeit und Langeweile der 
französischen Oper, deren Repertoire damals von dem immerhin bedeu- 
tenden Rameau, aber auch von LuUy und dessen unbedeutenden Epi- 
gonen beherrscht war. Die psalmodierenden Recitative der französischen 
Oper erweckten in ihm die Sehnsucht nach den einschmeichelnden 
Melodien der Italiener, und dieser Vorliebe ist er sein Leben lang treu 
geblieben. So ist es erklärlich, daß Grimm's Verhältnis zur fran- 
zösischen Musik sich zu einem beständigen Kampfe gegen die Academie 
royale de musique gestaltete. Die erste Gelegenheit dazu bot ihm 1752 
die Wiederaufführung der »Omphale«, eine der ödesten Opern des 1749 
gestorbenen Komponisten Destouches, den er später (15. Juni 1754, 
Oorr. litt. H, 370), »le plus plat compositeur, qu'ait eu la France, ce 
qui n'est pas peu de chose« nennt. 

4* 
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Sein Verdienst ist es, mit seiner »Lettre sur Omphale«i) die Rück- 
ständigkeit und die Mißbrauche der französischen Oper als Erster auf- 
gedeckt und den Kampf gegen dieselben ein Menschenalter hindurch mit 
Beharrlichkeit geführt zu haben. Sein ästhetisches Prinzip gipfelt in den 
Worten: >le but de tous les beaux-arts est d'imiter la nature» (Corr. 
litt. IV, 429)2). Die Vorwürfe Grimm's richten sich in erster Reihe gegen 
die Stoffe, die die Stücke ihres Repertoires behandeln, gegen >ce faux 
genre oü rien ne rappelle ä la nature« (XVI, 383). Er tadelt mit 
Recht das mythologische und phantastische Genre, das die französische 
Oper ausschließlich behandelte, wo es von Göttern, Genien, Feen und 
Allegorien der Tugenden und Laster wimmle; er tadelt »l'abus du mer^ 
veilleux«, das in der Oper eine Hauptrolle spiele, und sagt: »ün dieu 
peut etonner, peut^il interesser?« (Corr. litt. XVI, 381). — An einer 
anderen Stelle (Corr. litt. III, 226) Mai 1756 schreibt er über die Oper 
»Zoroastre« in der Acad^mie royale de musique: 

«vous y trouverez tout, excepte la natüre et son auguste caractere; c'est 
en l'imitant, en la copiant eternellement que le genie de l'homme s'ou- 
vrira toujours de nouvelles sources de beaute, et qu'il sera le maitre de 
donner, h son choix, des impressions de plaisir ou de tristesse au coeur 
de ses semblables. » (III, 229). 

Er rühmt die Überlegenheit der englischen Theaterstücke, von denen 
damals eine Auswahl in zwei Bänden von Patu übersetzt worden ist und 
deren bedeutendstes die berühmte Oper »Les Gueux« von J. Gay 3) war, 
welche in England erstaunlichen Erfolg gehabt hat, und motiviert dies 
mit dem Inhalte derselben: 

«Vous vous y trouvez dans la plus mauvaise compagnie du monde; 
les acteurs sont des voleurs, des fripons, des geoliers, des filles publiques, 
etc.; malgre tout cela on s'y plait et l'on a de la peine ä les quitter: c'est 
qu'il n'y a rien de plus original et de plus vrai dans le monde. 

On n'a pas besoin de comparer nos operas comiques les plus vantes 
ä ces piöces anglaises, pour sentir combien nous sommes eloignes du na- 
turel et du vrai; et voilä pourquoi, avec tout notre esprit, nous sommes 
presque toujours insipides et plats.» 



1) >Omphale«, tragedie lyrique von Andre Cardinal Desfcouches (1672 — 1749), 
war bereits 1701 aufgeführt und am 14. Januar 1752 wieder aufgenommen worden. 

2) Sehr schön erläutert G-retry in seinen »Memoires« (II, 88) dieses Prinzip, indem 
er ausführt, daß der Künstler die Natur nicht sklavisch kopieren, sondern mit ihrer 
Nachahmung die schöpferische Tätigkeit aus seinem eigenen Selbst verbinden solle: 
cen imitant, Tartiste doit creer». — 

3) Gemeint ist hier die Beggar's Opera oder wie sie in England vorzugsweise ge- 
nannt wurde, die Ballad-Opera, geschrieben von John Gay, London 1727, am Lincoln's 
Inn-Field-Theater 63mal hintereinander aufgeführt. Dieselbe war in der Hauptsache 
aus volkstümlichen Liedern zusammengesetzt nach Art des französischen Vaudeville; 
das einzige selbständige Musikstück darin war die Ouvertüre, komponiert von einem 
Dr. Pepusch. (Eolland, Les origines du theätre lyrique moderne, S. 303). 



Digitized by 



Google 



— 53 — 

Wie er die englischen Opemtexte denen der französischen Oper 
als Muster gegenüberstellt, so empfiehlt er ihnen die Italiener als Vor- 
bild für den musikalischen Teil, ohne sich gegen die Fehler der Letzteren 
zu verschließen. 

Er rühmt die in der Opera comique mit großem Erfolge aufgeführte 
Oper des Italieners Duni »Le peintre amoureux de son modale«, welcher 
den französischen Komponisten gezeigt habe, wie man es anfangen müsse, 
»pour mettre des paroles en musique, secret si commun en Italic et si 
absolument ignore en France«. 

Doch tadelt er nicht minder scharf die Fehler der italienischen 
Theater, deren Logen Ünterhaltungs-Salons sind, in denen man sich um 
die Vorgänge auf der Bühne wenig kümmert und nur dann eine Pauöe 
in der Unterhaltung eintreten läßt, wenn ein beliebter Sänger gerade 
eine Arie hervorschmettert, die jedermann schon auswendig kennt. Dieser 
Fehler, welcher, für uns Deutsche besonders befremdlich und störend, 
auch noch heute den italienischen Opern in ihrem Vaterlande anhaftet, 
verführte schon damals die Sänger dazu, daß sie, falls die ursprünglich 
vom Komponisten geschriebene Melodie ihnen nicht zusagte, willkürlich 
ganz andere .Arien einschoben, deren Text einigermaßen für die Situation 
paßte. — 

In seiner Abhandlung >Du po^me lyrique« persifliert er auch die 
italienischen Opem-Untemehmer, deren G-eschäft es ist, Geld zu verdienen 
und die nur diesem Zwecke gemäß dem Dichter und Komponisten ihre In- 
struktionen erteilen (Corr. litt. XVI, 388). — Ein anderer Vorwurf 
Grinun's richtet sich gegen die Balletts und Singtänze, welche die fran- 
zösische Oper überfluteten und die Handlung fast in den Hintergrund 
schoben. »Opern dürften nicht durch Tänze zerschnitten werden«, ist 
seine Meinung und witzig fügt er hinzu: »l'op^ra frangais est de venu un 
spectacle oü tout le bonheur et tout le malheur des personnages consiste 
ä voir danser autour d'eux«. (Du po^me lyrique, Corr. litt. XVI, 396). 
Und weiter bemerkt er: »Quoi d'ailleurs de plus pueril, que de voir un 
amant temoigner sa passion ä sa maitresse en faisant venir des cabrioleurs 
et des danseuses, qui les poussent Tun et Tautre dans un coin du th^ätre«. 
Noch ausführlicher hat er seine Ansichten hierüber in einer früheren 
Kritik der Oper »Les surprises de l'amour« September 1757 (Corr. litt, 
m, 406) dargelegt, welche wir ihrer Wichtigkeit halber hier ausführlich 
folgen lassen, weil sie alle Anklagen Grimmas gegen die französische 
Oper zusammenfaßt: 

« . . . . H (notre goüt) a rendu notre Op6ra le spectacle le plus froid, 
le plus pueril et le plus gothique qu'il y alt actuellement sur la terre. . . . 
Mais tout concourt, — ce me semble, — ä bannir de notre Opera le goüt 
et le feu du g^nie, sans lesquels tout spectacle devient insipide et plat. 
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La'röunion, ou, pour mieux dire, la confusion de deux imitations con- 
tr^ires h tous les principes du bon goüt, est devenue un point essentiel 
de notre Op^ra ; le chant y est sans cesse interrompu par la danse, la danse 
par le chant. Si le poete avait craint de faire des impressions trop vives, 
il n'aurait pu imaginer rien de plus propre pour tout gäter. Li'art qui 
imite la nature par la danse, ne doit avoir rien de commun avec celui 
qui imite par le chant; c'est un reste de barbarie gothique que de les 
confondre . . . . On a vraiment bien autre chose ä faire, quand on aime, 
que de regarder danser autour de soi: voilä pourtant ä quoi se reduisent 
toutes les fetes, si multipliees et si vantäes, de notre Opera. La lenteur 
lourde et monotone du chant fran^ais met le poete dans Timpossibilite de 
faire des seines; ainsi sans excepter les poemes de Quinault, jamais les 
personnages de l'Opöra ne disent ce qu'ils devraient dire; je doute qu'on 
^uisse me montrer, dans tout le röpertoire de l'Acadömie de musique, une 
scene tant bien que mal dialoguee. Les deux acteurs parlent ordinairement 
en maximes et en sentences, opposent madrigal ä madrigal; et, quand ils 
ont dit chacun deux ou trois couplets, il faut qae la scene finisse et que 
la danse commence: sans quoi nous peririons d'ennui. Je ne parle point 
du defaut de naturel et de la d^clamation fausse et arbitraire du recitatif 
frauQais; tandis que celui des Italiens, en se pretant ä tous les caract^res, 
en donnant du genie et du feu k tous les genres de declamation, permet 
au poete de mettre sur le theätre lyrique les seines de tragedie et de 
comedie les plus süres pour l'effet.» 

Auch Rousseau kämpfte in seinem »Dictionnaire de musique« eifrig 
gegen die Verbindung des Tanzes und des Gesanges mit den Worten: 
»il faut bannir du drame lyrique les fetes et les divertissements«. Da- 
gegen gestand er zu, daß auf die Oper zum angenehmen Beschluß des 
Abends ein Ballett folgen dürfe, wie der antiken Tragödie das Satyrspiel 
folgte. Gemäß dieser Vorschrift hatte Rousseau seinem »Devin du 
village« ein langes Ballett folgen lassen, welches freilich nur eine mimische 
Wiederholung des eben beendeten gesanglichen Lihaltes gewesen war. 

So treffend Grimm's Kritiken im Einzelnen waren, so unzuverlässig 
wird sein Urteil dadurch, daß er seine vorgefaßte Meinung gegen Per- 
sonen und seine einmal ausgesprochenen Kunstprinzipien aufrecht erhält, 
auch wenn die Tatsachen im Laufe der Zeit ihn widerlegten. Nichts 
beweist dies deutlicher als sein Verhalten gegen Rameau und Gluck. 
Rameau beherrschte damals das Repertoir der französischen Oper, und 
auch die »Correspondance litteraire« hat in den ersten, von Raynal redi- 
gierten Bänden die Bedeutung dieses Komponisten in ihren Kritiken 
vollständig anerkannt. Auch in der »Lettre sur Omphale« hat er laut und 
warm Rameau's Verdienste hervorgehoben; er zählt mit Begeisterung seine 
bisherigen Opern: Hippolyte et Aricie, les Fetes de l'Hymen et de rAmour 
auf und schreibt von der Oper «Piatee»: «je crains fort que Piatee ne 
reste sans rivale, comme eile a ete sans modöle». Um den Wandel in 
seiner Schätzung Rameau's zu kennzeichnen, ist es interessant, zunächst 
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die außerordentlich günstige Kritik über das historische Ballett »Zais« 
(Oorr. litt. I, 147) hier einzuflechten, welche zugleich einen Einblick in 
die Kompositionsweise ßameau's gewährt: 

«La musique de ce ballet a des censeurs et des partisans. En g^nöral, 
les airs de violon sont trös bien, les airs cbantants fort inf^rieurs. On a 
dit, qu'ä l'ouverture on croyait etre ä l'enterrement d'un officier suisse, 
parce qu'un roulis de timbales couvertes d'une gaze annonce par un bruit 
sourd le d^brouillement du chaos. Cependant il faut convenir que cette 
idee du musicien est assez naturelle. Ce n'est pas le moment des autres 
instrumenta; ce n'est qu'ä mesure que le developpement se fait, que la 
Natur e nait et s'anime. Alors vous entendez un löger frömissement, c'est 
le Zephir; les flütes rösonnent, c'est le ramage des oiseaux; les violons se 
joignent aux flütes et, par leurs modulations variees, tantot vives et tantot 
lentes, vous reprösentent l'idee d'un torrent qui roule ä grand bruit et 
d'un ruisseau qui coule lentement, ou la Separation des ölöments de l'air 
et du feu. Puis, tout-ä-coup, par des sons plus marques, plus hardis, le 
musicien vous transporte dans les airs. La il vous peint h la fois le. bruit 
des vents et du tonnerre, ou bien, par une harmonie voluptueuse ou pleine 
de majeste, il vous inspire le plaisir de l'amour, il calme vos sens ou 
vous annonce la presence des dieux. Rameau passe pour le seul de nos 
musiciens qui possöde au demier gre ces sortes des transitions. Les oreiUes 
harmoniques ont toujours avec lui de quoi se satisfaire, meme dans les 
plus petites choses. » 

Die Recension der Oper »Nais« von Rameau, die bald darauf ge- 
geben wurde, ist schon weniger günstig. Namentlich wird darin der Vor- 
wurf erhoben: 

«que les choeurs, qui sont trös beaux et peut-etre superieurs k tout ce 
qu'il a fait en ce genre, n'ont pas un bon accompagnement, qui le plus 
souvent n'a point de rapport avec les paroles. . . . L'harmonie mecanique 
suffirait en Italie; en France nous voulons encore une harmonie imitative. . . 
Les ballets, qui ötaient comptös autrefois pour assez peu de chose, sont 
presque devenus la partie essentielle de nos op6ras.> 

Hier haben wir schon den Vorwurf gegen die Harmonie, welche Ra- 
meau in Anwendung brachte; aber noch abfälliger ist die Rezension der 
Oper > Zoroastre « von Rameau und Cahusac, welche er eine » op^ra des 
laitues« (Salat- Oper) nennt (Corr. litt. I, 393), weil nur das Herz, der 
poetische Teil, darin gut, die Musik aber höchst mittelmäßig sei: 

«H y a plus de soixante ans qu'on n'avait vu tant de magnificence 
ä notre opera .... Le poeme est bien ecrit, mais le rapport des diffö- 
rentes parties n'est pas sensible .... Le recitatif est faible, les symphonies 
m^diocres, les choeurs admirables. Cela a fait dire ä un mauvais plaisant 
que c'etait l'opera des laitues dont il n'y a que le coeur qui soit bon.» 

Und doch zeichnet sich gerade die Oper »Zoroastre« durch Individua- 
lisierung der dramatischen Bühnencharaktere, durch reichere Koloratur 
im Solo-Gesange und durch häufigere und in den Stimmen bewegtere 
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Ensemble-Sätze aus. Hervorragend schön ist besonders in dieser Oper 
die Schlußscene des 4. Aktes, wo Rameau den Chor mit Solostimmen zu 
einem lebhaften Ensemble verbindet. Für solche detailHerte musikalische 
Vorzüge besaß aber Grimm weder das Verständnis, noch die Objektivität, 
oder Beides war bei ihm durch die Partei-Leidenschaft getrübt. 

Und nun vollzieht sich der große Umschwung; die bisher lobenden 
und maßvollen Kritiken G-rimm's werden zu offenen Angriffen auf die 
französische Opern-Regie, als die Buffonisten nach Paris gekommen waren 
und so bedeutenden Erfolg hatten, daß ganz Paris seine Aufmerksamkeit 
mehr den italienischen Sängern, als selbst den erregten Scenen im Par- 
lament und den Vorgängen in der Politik zuwandte. Die Revolution, 
welche die Ankunft der Italiener in der Oper hervorrief, hatte alle poli- 
tischen Ereignisse in den Hintergrund gedrängt. Als Zeitbüd wollen wir 
auch den Bericht Grimm's vom Juli 1753 (Corr. litt. 11, 258j folgen 
lassen: 

«Les brouilleries du parlement de Paris avec la cour, son exil, et la 
grande chambre transferee ä Pontoise, tous ces evenements n'ont ete un 
sujet d'entretien pour Paris que pendant vingt-quatre heures, et quoique 
ce Corps respectable eüt fait depuis un an pour fixer les yeux du public, 
il n'a jamais pu obtenir la trentiöme partie de l'attention qu'on a donnee 
ä la revolution arrivee dans la musique. Les acteurs italiens qui jouent 
depuis dix mois sur le theätre de l'Opera de Paris, et qu'on nomme ici bouffons, 
ont tellement absorbe l'attention de Paris, que le parlement, malgre toutes 
ses demarches et procedures qui devaient lui donner de la celebrite, ne 
pouvait pas manquer de tomber dans un oubli entier. Un homme d'esprit 
a dit que l'arrivee de Manelli nous avait evite une guerre . civile, parce 
que Sans cet evenement, les esprits oisifs et tranquilles se seraient sans 
doute occupes des differends du parlement et du clerge, et que le fanatisme 
qui echauffe si ais^ment les tetes, aurait pu avoir des suites funestes». . . 

Trotzdem gehen die Frauen, schon weil sie die italienische Sprache 
nicht verstehen, mit Vorliebe in die französische Oper, auf deren Bühne 
das mittelmäßige Machwerk »Titon et l'Aurore« gegeben wird. Auch 
die Tages-Schriftsteller und das Cafe-Publikum nehmen im Gegensatz zu 
den meisten Männern der Wissenschaft und Kunst gegen die italienische 
Oper Partei. Da erscheint nun in dem Zeitschriftenkriege, welcher zwi- 
schen den Parteien entbrannte, Grimm's satyrisches Pamphlet » Le petit 
prophete de Boehmischbroda«, welches die konservative Geschmacks-Bich- 
tung der großen Oper geißelte, durch seinen Witz und Hohn alle Welt 
ergötzte und aus der Flut der Streitschriften, welche längst vergessen 
sind, sich als literarisches Meisterstück der Persiflage in seiner Art bis 
auf den heutigen Tag erhalten hat. Durch dasselbe wurde die öffent- 
liche Meinung immer mehr zu Gunsten der italienischen Musik beeinflußt. 
Als nun noch zum besseren Verständnis für das große Publikum Per- 
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golese's » La serva padrona « i) in einer der Musik angepaßten französi- 
schen Übersetzung aufgeführt wurde, war der Erfolg der Itahener ein 
unbestrittener. Enthusiastisch schildert Grimm, wie selbst die bisherigen 
Gegner von der allgemeinen Begeisterung fortgerissen wurden, und er- 
wartet, daß wohl jetzt auch die Aufführung der anderen Intermezzi in 
französischer Sprache bald folgen und damit der Sturz der alten fran- 
zösischen Oper besiegelt werde. Allerdings meint er wehmütig, daß Paris 
dann eigentlich weder eine echte französische, noch eine echte italienische 
Oper haben werde und die französische Oper in Bezug auf Kunstforde- 
rung eigentlich der italienischen doch weit überlegen sei, wo alles nur 
dem Vergnügen des Ohres untergeordnet werde. Der sehr interessante 
Bericht vom 19. August 1754 lautet in der Corr. litt. (HI, 175): 

«Presque tous les airs y sont conserves et ajustös avec beaucoup 
d'adresse aux vers fran^ais, qui sont dans la meme mesure et semblent 
avoir la flexibilite de l'italien, travail qui demande un talent particulier. 

Cet essai a eu le plus grand succes, et a ete porte aux nues , 

le goüt pour la musique italienne s'est reveille, les bouffonistes courent en 
foule ä cette piece; ceux qui ne voulaient point entendre les intermödes 
sur le theätre de l'opera vont entendre avec plaisir la meme musique sur 
le theätre Italien, et les bou£fbnistes en prennent gain de cause; une dis- 
position aussi heureuse de la part du pubHc pour cette nouveaute engagera 
sans doute les Italiens ä nous donner dans le meme goüt tous les inter- 
m^des que nous avons vus, et ils ne manqueront pas d'entrainer tout 
Paris, au grand detriment de Topera, qui n'avait pas besoin de cela pour 
etre desert. On ne peut disconvenir qu'il ne soit fait une revolution dans 
le goüt pour la musique depuis le sejour des Boujffons, et qu'on ne peut 
attribuer qu'ä eux. Tous les operas remis depuis «Castor et Pollux» sont 
tombes; les «Petes de l'Hymen et de l'Amour* qu'on joue aujourd'hui, 
dont la musique est une des plus agr^ables qu'ait faites Rameau et qui 
ont toujours eu du succes, n'en ont point eu cette fois-ci. Cela annonce 
la chute de l'opera et peut-etre que le nouveau spectacle des Italiens la 
precipitera. Qu'y avons-nous gagne? C'est qu'il ne nous restera ni opera 
frangais, ni Italien, ou si nous avions celui-ci, nous perdrions encore au 
change en convenant meme de la superiorite pour la musique, car, soyons 
de bonne foi, l'opera Italien fait ün spectacle aussi imparfait que| les 
chanteurs qui en sont l'ornement: tout y est sacrifie au plaisir de l'oreille. 
Notre opera fait un spectacle combine et complet oü la poesie, la musique, 
la danse, la m^canique concourent au meme objet et dont le resultat est un 
plaisir de sentiment oü l'äme est de moitie avec les sens ; de simples airs, la 
plupart delicieux, il est vrai, peuvent-ils nous dedommager de cette perte? 
Mais il n'est plus temps de parier en faveur de notre eher opera; son 
sort a ^te prödit par les Prophötes, et les zeles patriotes peuvent pleurer 
sur les ruines de Jerusalem». 

Die Academie royale weiß sich keinen anderen Rat, als die Ver- 
bannung der Buffonisten durchzusetzen, um sich ihrer RivaHtät zu ent- 

1) < La servante maitresse, dont la musique est du divin Pergol^se: c'est tout dire », 
schreibt Grimm. 
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ledigen. Voller Zorn prophezeit Grrimm, daß trotzdem niemand in die 
französische Oper gehen und die Vertreibung der Italiener nur zur Folge 
haben werde, daß all die großen Männer «que cette musique (italienne) 
avait comme ensorcel^s, n'iront plus k Topera et auront d'autant plus de 
loisir ä vaquer ä leurs travaux, qui fönt l'honneur et la gloire du siöcle 
et de la nation>. (Corr. litt. 11, 323.) 

Inzwischen war Rousseau's vernichtende » Lettre sur la musique f ran- 
^aise« (1753) erschienen, die alle Musiker und alle Federn von Paris 
revolutionierte. Zuerst verhielt sich Grrimm etwas skeptisch gegen Rous- 
seau's Behauptungen und tadelt namentlich den verletzenden Ton der 
Broschüre. Er sagt (Corr. litt. II, 430), daß Rousseau bei weniger Leiden- 
schaft niemanden beleidigt und alle Welt überzeugt haben würde. Er 
gibt zwar Rousseau Recht, daß die französische Sprache zu monoton und 
gleichmäßig, daß die italienische ihr an Biegsamkeit und im Ausdrucke 
überlegen sei, ja, daß selbst die Dialekte von Languedoc und Gascogne 
für die Musik und die Poesie geeigneter wären, denn sie seien «d'une 
prosodie plus marquee, et par consequent plus susceptible de musique 
et de po^sie»; aber wie es große französische Dichter gegeben hätte, 
deren Genie die Schwierigkeiten der Sprache überwunden habe, so könnte 
es auch große französische Musiker geben, deren Genie ihnen Erfolg 
verbürgen würde. 

«Les Frangais ont eu de grands gönies pour la poesie, sans qua leur 
langue soit poetique; et par la meme raison, je soutiendrais contre 
M. Rousseau, que les Frangais pourraient avoir des musiciens sublimes, 
quoique leur langue ne soit point musicale». 

Mit desto größerer Wut wendet sich Grimm gegen Rameau, der auf 
Rousseau's Brief eine heftige Gegenbroschüre veröffentlicht und nament- 
lich dessen musikalische Artikel in der Encyklopädie scharf angegriffen 
hatte, und schreibt gegen ihn Juni 1754 (Corr. litt. 11, 367) den ver- 
nichtenden Artikel, den wir hier folgen lassen, weil er zugleich Zeugnis 
ablegt von dem unversöhnlichen Haß, in den sich bei Grimm die ur- 
sprüngliche Anerkennung für Rameau's unbestrittene Verdienste um die 
französische Musik verwandelt hatte: 

«M. Rameau n'a pas cru devoir garder le silence dans la fameuse 
querelle de la musique, il vient de nous donner des observations sur notre 
instinct pour la musique et sur son principe. Les moyens de reconnaitre 
Tun pour l'autre conduisent k pouvoir se rendre raison avec certitude des 
differents effets de cet art. Aprös un titre aussi clair, vous etes le maitre 
de lire cent vingt-cinq mortelles pages oü l'auteur rep^te ce qu'il a dit 
dans ses ouvrages de theorie, et oü il croit avoir r^fute ce que M. Rousseau 
a dit dans sa lettre sur la musique frangaise, du monologue d' Armide mis 
en musique par l'insipide et plat M. de Lully. Ce radotage du premier 
musicien de la nation manquait au triomphe de M. Rousseau, dont la 
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fameuse lettre est restee sans r^ponse, malgre cinquante libelles qu'on a 
faites contre l'auteur. Ce qu'il y a de fächeux, c'est que M. Rameau nous 
prouve clairement qu'il n'a jamais*song6 qu'ä faire de rhannonie, croyant 
faire de la musique, et que s'il a fait de belles choses dans un genre que 
je crois fort mauvais c'est sans s'en douter et sans connaitre son vrai 
merite. TJne des cons^quences les plus naturelles de ses principes est, 
que pour faire de la musique, il ne faut rien moins que du genie, et si 
M. Rameau a raison, chaque petit musicien sera capable de faire les plus 
belles choses du monde, dös qu'il aura acquis du savoir et la science des 
accords. M. Rameau ressemble parfaitement ä un ma^on ou k un charpen- 
tier qui, en faisant une savante dissertation sur la fagon de tailler les 
pierres, ou en raisonnant profondöment sur la coupe des planches, croiraient 
nous avoir mis en etat de juger de la beaute d^un edifice». 

Rameau hatte es nun einmal mit den Encyklopädisten verdorben und 
ihre unversöhnliche Feindschaft heraufbeschworen. Deshalb gießt Grimm 
nochmals seinen ganzen Spott auf ihn aus. Im März 1760 (Corr. litt. IV, 
198) schreibt er: 

«il est certain, que quoique dans nos journaux le nom de M. Rameau 
et la qualification de premier musicien de l'Europe soient synonymes, j*ai- 
merais mieux avoir fait un air de Hasse ou de Buranello que tous les 
ouvrages ensembles de ce pretendu premier musicien de la terre.> 

Ja, dieser Haß erlischt selbst nicht mit dem Tode Rameau's, und 
wenn Grimm in diesem, sowohl durch seine musiktheoretischen Werke 
wie durch so viele hervorragende Schönheiten seiner Kompositionen hoch- 
verdienten Musiker auch in erster Reihe den Repräsentanten der fran- 
zösischen Oper treffen wollte, so ist es doch unschön, daß er ihm bei 
seinem Tode (12. September 1764) folgenden ungerechten Nachruf vndmet: 

«La Grazette de France, annongant la mort de Rameau, dit, que son 
nom et ses ouvrages feront ^poque dans la musique ; il fallait dire dans 
la musique frangaise, car je veux mourir si Rameau et toutes ses notes 
sont Jamals comptees pour quelque chose dans le reste de l'Europe. > (Corr. 
litt. VI, 87-89.) 

Damit können wir die »Correspondance litteraire« verlassen, deren viel- 
fache und ausführliche Citate wohl damit hinreichend begründet sein 
möchten, daß sie ebenso bezeichnend für den Autor sind, vrie für die 
Menschen und Zustände, die sie betreffen. Welche Stellung Grimm 
gegenüber Duni, Monsigny, Philidor und Gretry eingenommen hat, ist 
im 1. Abschnitt dieser Arbeit mit vielfachen Excerpten belegt worden. 
Eine allgemeine Bedeutung gewinnt für uns die »Correspondance litteraire« 
erst wieder mit dem Erscheinen Gluck's auf der Bildfläche der franzö- 
sischen Oper. Das Verhalten Grimmas zu Gluck's Erfolgen finden wir 
ebenfalls im vorigen Abschnitte in vielfachen Citaten aus der »Correspon- 
dance litteraire« geschildert, welche allerdings zu der Ansicht führen, daß 
das Schwanken in der Beurteilung der Gluck'schen Opern, das vor- 
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sichtige Zurückhalten der eigenen Meinung und die nur erzwungene An- 
erkennung der verdienten Erfolge des deutschen Komponisten den Wert 
der Grimm'schen Recensionen sehr herabsetzt und gegen die Benutzung 
derselben als Quellenmaterial mißtrauisch macht. Nach Gluck's Tode 
hat die »Correspondance litteraire« ihre größte Bedeutung verloren. Man 
muß freilich die Konsequenz anerkennen, mit der Grrimm seiner Vorliebe 
für italienische Musik und ihre Meister bis zuletzt treu blieb. Wenn 
er aber auch bei jeder Grelegenheit Piccinni mit glühender Begeisterung 
lobt und froh ist, wenn er an Gluck eine Schwäche entdecken kann, so ist 
darum doch Piccinni's Leyer längst verklungen, während Gluck's Meister- 
schaft die französische Oper auf die Höhe der Zeit gehoben und ihre 
liationale Existenz gesichert hat. Gluck's Opern erfreuen uns noch 
heute. — Dagegen soll gleich hier Grimm die Anerkennung nicht ver- 
sagt werden, daß er als einer der Ersten das Genie des Knaben Mozart 
erkannt, gewürdigt und ihn bei dessen Aufenthalte in Paris nach Mög- 
lichkeit gefördert hat (Jahn, Mozart I, S. 32). Im Dezember 1763 schreibt 
Grimm über den noch nicht 7jährigen Knaben (Corr. litt. Y, 410): »Je 
ne desespere pas que cet enfant ne me fasse tourner la tete, si je Ten- 
tends encore souvent«. — Wir müssen femer Grimm's Scharfblick 
rühmen, mit dem er Gretry's Bedeutung sofort erfaßt hat. Ebenso 
scharfsichtig erwies sich sein Urteil über Cherubini's Oper »Demophon« 
(Jan. 1789, Corr. Utt. XV, 372), an der er das Talent des jungen 
Meisters entdeckte. Und ebenso richtig erkannte er die Bedeutung Mehul's, 
als seine erste Oper »Euphrosine ou le Tyran corrige« auf der Bühne 
erschien (Oktober 1790, Corr. litt. XVI, 98). 

Von selbständigen musikalischen Schriften Grimm's sind zu nennen: 

1. Die schon mehrfach erwähnte »Lettre sur Omphale, tragedie lyrique 
reprise par Tacademie royale de Musique le 14 Janvier 1752« 
(Corr. litt. XVI, 287—309) mit dem Anhange: »Lettre ä TAbbe 
Äaynal sur les Remarques au sujet de sa lettre sur Omphale«. 

2. »Le petit prophöte de Boehmischbroda« 1753, eine witzige Satyre, 
welche im alt-testamentarischen Prophetentone die Auswüchse der 
französischen Oper in bezug auf ihre Stücke, Balletts, Orchester, 
Kapellmeister (den er bücheron = Holzhacker nennt) in 21 kurzen 
Kapiteln verspottet (Corr. litt. XVI, 313—336) und 

3. Die Abhandlung »Du potoe lyrique« (Corr. litt. XVI, 363— 405 , 
welche ein Sonderabdruck aus dem 12. Bande der Encyklopädie ist. 

Die »Lettre sur Omphale« war nicht, wie vielfach zu lesen ist, der 
Anfang des Buffonisten-Streites; denn die Buffonisten traten erst 7 Monate 
später am 2. August 1752 zum ersten Male in Paris auf. Darum muß 
es um so mehr gewürdigt werden, daß Grimm lediglich aus dem Drange 
seines ästhetischen Gewissens heraus sich veranlaßt fühlte, die Schäden 
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der französischen Oper aufzudecken. Der Brief war auch maßvoll ge- 
halten und zeugt von einer feinen Beobachtungsgabe in Hinsicht auf 
musikalischen Kunstsinn und Richtigkeit des Urteils. Wenn er auch die 
Überlegenheit der italienischen Musik schon hier hervorhebt, so läßt er 
doch auch den Schönheiten französischer Opern und besonders dem Genie 
Rameau's noch Gerechtigkeit widerfahren. Ja, indem er betont, daß 
nichts schwieriger sei, als ein gutes Recitativ zu machen, bemerkt er: 
»Mais c'est pr^cisement dans cette partie que je trouve M. Rameau 
grand tr^s souvent, et toujours original . . . il appartient k M. Rameau 
de donner de la physionomie ä tout ce qu'il peint . . . « und etwas später 
nennt er ihn »toujours original, toujours saisissant le vrai et le sublime 
de chaque- caract^re et . . . qui n'est jamais ni au-dessus, ni au-dessous 
de son sujet« (Corr. litt. XVI, 307). Das war 1752. Mit diesen Äuße- 
rungen vergleiche man die späteren Kritiken und gehässigen Urteile, 
vergleiche man ferner die unsachliche Art, mit der Grimm auch Rameau's 
theoretische Werke über Harmonie kritisiert, für die er gewiß nicht die 
kompetenten Kenntnisse besaß. Während d'Alembert die Theorielehre 
Rameau's für so bedeutend hielt, daß er sie in einer besser stilisierten 
und vereinfachten^) Fassung herausgab, schreibt Grimm am 1. Oktober 1764 
anläßlich Rameau's Tod: 

«Rameau a laisse plusieurs ouvrages theoriques et fort obscurs sur le 
principe de l'harmonie. Les joumalistes disent qu'il a fait les plus impor- 
tantes decouvertes sur cet objet. C'est encore un bienfait qu il a rendu 
ä l'art de la musique, k l'insu de tous les conservatoires d'Italie et de 
toutes les ecoles d'Allemagne. Je sens, que l'inventeur du contre-point 
etait un homme d'un aussi grand genie que Pythagore; mais je ne 
vois pas ä quoi les pretendues decouvertes de M. Rameau pourront jamais 
servir. » 

Dem gegenüber können wir das Urteil Fetis' anführen in seiner 
^Biographie universelle des Musiciens«, Band YII, Artikel Rameau, das 
sich direkt gegen Grimm's Unwissenheit und mala fides wendet und her- 
vorhebt, daß Rameau's Theorielehre den ersten Anlaß und die grund- 
legenden Gedanken zu den musiktheoretischen Werken Euler's, Marpurg's, 
Mattheson's, Tartini's etc. gegeben habe. Und Castil-Blaze schreibt über 
Rameau in seiner »Academie imperiale de Musique« I S. 242: »Les 
decouvertes dans la science de Tharmonie sont le plus beau titre de 
gloire de ce musicien.« Noch vollgültiger dürfte wohl die Anerkennung 
Helmh'oltz' sein, der in seiner >Lehre von den Tonempfindungen« (S. 380) 
der Vermutung Rameau's vollkommen Recht gibt, daß auf dem in den 
Tönen des Dur-Akkordes aufgefundenen Verhältnis die Lehre der Har- 
monie zu begründen sei und es nur dem mangelnden Tatsachen-Material 



1) Vgl. S. 113 das Citat aus Eameau's Brief an d'Alembert. 
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zuschreibt, daß Eameau keine vollständigere Theorie aufgebaut hat. Er 
bezeichnet die wichtigen Fortschritte Eameau^s für den eigentlich musi- 
kalischen Teil der Harmonielehre als »bewundernswert« (S. 382). Sein 
Lob über dessen gemeinsame Arbeit mit D'Alembert finden wir unter 
»D'Alembert« Seite 113 dieser Studie. 

Die ferneren Ansichten Grimm's über das Duo und Recitativ, die 
wir in der »Lettre sur Omphale« lesen, können wir mit der Besprechung 
seiner Abhandlung »Du.po^melyrique« verbinden, welche er im Jahre 
1765, also in der Friedensperiode, die dem Buffonistenkriege folgte, ge- 
schrieben hat und die gleichsam als sein musikalisches Glaubensbekenntnis 
zu betrachten ist. Der Gedankengang ist folgender : 

Poeme lyrique ist nur die verallgemeinerte französische Bezeichnung 
für die, der Tragedia (dramma) per musica der ersten Florentiner ent- 
sprechende trag^die lyrique der Franzosen. Grimm gibt zunächst eine 
kurze philosophische Genealogie des Gesanges und der Oper überhaupt: 
>La langue du musicien a sur celle du poete l'avantage qu'une langue 
universelle a sur un idiome particulier: celui-ci ne parle que la langue de 
son si^cle et de son pays; Pautre parle la langue de toutes les nations 
et de tous les si^cles«. — Aber trotzdem kann der Musiker den Poeten 
nicht entbehren, wenn auch die Wirkung des musikalischen Dramas eine 
^ungleich größere ist als die blos gesprochene Tragödie oder Komödie. 
»Si la comedie de Terence et de Moli^re enchante, il faut que la co- 
m^die en musique ravisse«. Er verlangt — und das ist um so wichtiger 
zu konstatieren, als Gluck (s. vorigen Abschnitt) fälschlich das entgegen- 
gesetzte Prinzip aufstellt — daß in der Oper sich der Dichter dem 
Komponisten unterordnen müsse: »il faut, k la verite, qu'il (le poete 
lyrique) se soumette en tout au musicien: il ne peut pr^tendre qu'un 
second role«. — 

Dialoge und Diskussionen können nicht gesungen, sondern nur reci- 
tativisch gesprochen werden, ohne den Zwang des Taktmaßes, nur nach 
dem künstlerischen Erfassen des Charakters und der Situation, Dem- 
gemäß ist das Duo ein musikalisches Unding, schon weil es ein natür- 
liches Unding ist, daß zwei Personen dieselben "Worte eine halbe Stunde 
wiederholen: »Les Duos, en general, ont dejk Tinconv^nient d'etre hors 
de nature. H n'est pas naturel que deux personnes disent, toument et 
retournent les memes paroles pendant une demi-heure« (Lettre sur Om- 
phale). Nur im Moment der höchsten Leidenschaft des Schmerzes oder 
der Freude könnten sich zwei Personen zu den gleichen kurzen Ausrufen 
oder Klagen vereinigen, »Le duo est un air dialogu^, chante par deux 
personnes animees de la meme passion ou de passions oppos^es. Aux 
moments les plus pathetiques de Tair, leurs accents peuvent se confondre, 
cela est dans la nature: une exclamation, une plainte peut les reunir; 
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mais le reste de Tair doit etre en dialogue«. (Rousseau hat sich in seiner 
»Lettre sur la musique fran^aise«, in der Encyklopädie und dem »Diction- 
naire de musique« ebenso über das Duo ausgesprochen. Beider Fehler 
ist, daß sie zwischen dem Wesen der Partitur und dem Charakter des 
gesprochenen Dramas nicht unterscheiden. Was im gesprochenen Dialog 
unnatürüch wäre, ist in der Oper eine erlaubte Form, der wir wahre 
Perlen musikaUscher Eingebung verdanken). 

Grimm fahrt fort: Arie und Eecitativ bilden die Oper. Das air muß 
als größtes Machtmittel des Komponisten für die erhabensten Momente 
der Tragik und Leidenschaft aufgespart bleiben und soll den Schluß der 
Scene bilden, als Resultat der vorhergehenden Handlung, als >recapitu- 
lation et la peroraison de la scene*. Die Arie muß abwechseln mit dem 
Recitativ, weü sonst die Oper »serait certainement le plus assommant, le 
plus fastidieux, comme le plus faux de tous les spectacles«. Ebenso 
wichtig, wie die Arie ist das Recitativ »Le bon goüt veut qu'il y ait une 
declamation intermediaire entre le chant et le discours ordinaire, propre 
ä la marche inegale de la scöne, et d'oü le passage au chant de l'air ne 
soit pas choquant: c'est ce qu'on appelle recitatif. Si un homme de 
genie le cree, jamais en France il ne ressemblera pas sürement ä ce plain- 
chant lourd et trainant qu'on braiUe h Topera frangais. Aussi longtemps 
qu'on n'aura point ce rdcitatif, il ne se formera point de compositeurs 
en France«. (Corr. litt. VI 191). 

Dem Recitativ fällt alles zu, was den Gang der Handlung und ihre 
Motivierung betrifft: »Le recitatif soit une declamation notee, soutenue 
et conduite par une simple hasse, qui, se faisant entendre ä chaque 
changement de modulation, empeche Pacteur de detonner«. Das Recitativ 
solle die Ruhepausen der Leidenschaft ausfüllen, dann aber lebhafter 
werden und sich allmählich steigern, bis es in die leidenschaftlichen Ge- 
fühle der Arie übergeht. (Es dürften sich kaum die Grenzen zwischen 
Recitativ und Arie in diesem Sinne so fest unterscheiden lassen). 

Mit Heftigkeit wendet er sich ferner gegen den Mißbrauch, Gesang 
und gesprochenen Dialog in der Oper abwechseln zu lassen. Das ge- 
sprochene Wort zerstört die Illusion des Musikwerkes, und so lange, 
schreibt er am 1. Februar 1765 (Corr. litt. VI, 191 wie vorhin citiert), 
die französische Oper den gesprochenen Dialog nicht durch das Recitativ 
ersetzen wird, das von dem bisherigen, in der großen Oper üblichen 
plain-chant allerdings ganz verschieden sein müßte, so lange wird es 
keine wirklich französischen Komponisten geben. Diese Forderung nach 
der Durchkomponierung der Oper zeugt von dem feinen Kunstsinn 
Grimm's und gilt ja auch heute noch als Kunstforderung jedes echten 
Musikdrama's. Das höhere Stilgefühl der Italiener hat in der komischen 
Oper den Dialog auch nicht geduldet. Anders die französische Opera 
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comique, die ja ihre Mischung von gesprochenem Dialog und Gesang von 
ihrer Entstehung aus den Parodien der Jahrmarkts-Theater herleitet, bei 
denen der leichte und witzige Dialog einen wesentlichen Bestandteil 
bildete. Der Hergang ist ziemlich derselbe, wie beim deutschen und 
englischen Singspiel. Grimm hat die Entstehung der komischen Oper 
unter Duni, Philidor und Gretry mit Freuden begrüßt und als Wett- 
bewerb der academie royale de musique (die er des öfteren boutique lyrique 
nannte) gefördert. Aber den gesprochenen Dialog hat er trotzdem stets 
als großen Fehler empfunden und die Durehkomponierung des Recitativs 
als Kunstforderung aufgestellt. Ebenso hat Rousseau in seinen »Obser- 
vations sur TAlceste itaUen de M. Gluck« (XIII, 345) die opera-comique 
wegen ihrer »absurden« Übergänge vom Gesänge zum gesprochenen 
Worte verurteilt. 

Nach diesen allgemeinen Erörterungen wendet sich Grimm speziell 
gegen die französische Oper, deren musikalische Mißstände hauptsächlich 
von den falschen Inhalten herrühren, die in ihnen tragiert werden. Er 
verwirft, wie wir bereits früher gesehen haben, den mythologischen Stoff ; 
er will natürliche Opern haben, die in psychologischer Entwickelung der 
»unite d'action« entsprechen. Er verabscheut die »opera merveilleux«, 
die Götter-Opern, in denen das Wunderbare wirkt und Wesen agieren, 
die über die Naturgesetze erhaben sind und uns deshalb nicht menschlich 
berühren, abgesehen davon, daß es komisch wirkt, das »Schicksal«, dessen 
unsichtbare Hand das Los der Sterblichen bestimmt, mit weißem Barte, 
Herkules in fleischfarbenen Trikots und Apollo mit weißen Strümpfen 
und in goldbordiertem Gewände herumwandeln zu sehen. — 

Denselben Einwand, aber mit größerer Berechtigung, wie gegen die 
Duos macht Grimm gegen die Chöre und ihre zu häufige Anwendung 
in der französischen Oper, die in jedem Akte ein »Divertissement« haben 
müsse, bestehend aus Ballett und gesungenen Chören. Der Chorgesang 
kann eine gemeinschaftliche Hymne zu Ehren einer Gottheit sein. Als 
Ausdruck der Massen soll er nur in höchsten Momenten der Erregung 
aus kurzen, schnell sich folgenden, leidenschaftlichen Ausrufen, einem 
Schrei der Freude, des Schmerzes, der Bewunderung, des Schreckens 
oder Unwillens bestehen, wenn er natürlich wirken soll. Es ist unschön, 
eine lange Reihe von Choristen teilnahmslos und mit gekreuzten Armen 
ein Couplet »brüllen« zu hören. — Endlich kommt noch eine geistvolle 
Abhandlung über den Tanz. In anderen Ländern hat man das Ballett 
in den Zwischenakt verlegt. In Frankreich hat jeder Akt seinen Tanz, 
der in gar keinem Zusammenhang mit der Handlung steht und die dra- 
matische Spannung unangenehm unterbricht. Diese Balletts unterscheiden 
sich in ihren gleichförmigen Gavotten, Sarabanden, Menuets, Loures 
und Passe-pieds nur durch die Verschiedenheit in der Farbe der Röcke, 
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Strümpfe und Perrücken. Der Tanz soll die Natur nachahmen in Geste 
und Pantomime und auch einen dichterischen Inhalt haben. Das Ballett 
soll eiD poeme-danse sein, welches aus der Handlung der Oper seine 
Inspiration empfängt. Dann wird die Poesie des Tanzes auch ihren 
würdigen Komponisten finden und ein wesentliches Hülfsmittel werden 
für den Ausdruck im poeme lyrique. Wahr und schön! — Absurd aber 
ist sein weiterer Vorschlag der Verschmelzung von Gresang und Pan- 
tomime, des Zusammenwirkens von Sängern und Tänzern, und daher 
wohl zu übergehen. Zum Schluß befürwortet er noch die Nachbildung 
des in Italien schon lange bestehenden Oratoriums, welches sehr geeignet 
sei, in den Kirchen den Glanz der gottesdienstlichen Handlung zu erhöhen. 
(Es ist ganz merkwürdig, daß dieses Stück Kultur an Frankreich fast 
spurlos vorübergegangen ist und außer Carissimi's Schüler Charpen- 
tier (1634 — 1704, 18 Oratorien) kein französischer Komponist sich dem 
Oratorium zugewandt hat, selbst nachdem Grimm auf diese damals 
bereits über 150 Jahre alte Musikgattung aufmerksam gemacht und 
HändeFs Oratorien eine hervorragende Stellung im geistigen Leben Eng- 
lands und Deutschlands sich erobert hatten. Höchstens wäre noch Le- 
sueur (1760 — 1837), der »Vorläufer vonBerlioz« als späterer Komponist 
von Oratorien zu erwähnen. Es ist dies bezeichnend für den kirchlichen 
Sinn dieser ältesten Tochter der katholischen Kirche, die sich sehr spät 
der Oper zuwandte, dann aber den sinnlichen Reiz mythologischer oder 
weltlicher Stoffe den sittlichen Zielen der Eeligionsgeschichte vorzog.) 



Grimm ist, um es kurz zu resümieren, ein feinfühUger E^ritiker und 
ein glänzender Stilist, geistreich, witzig und von scharfer Beobach- 
tungsgabe, aber geschichtlich unwissend und nicht sehr gewissenhaft. 
Historie und Kritik sind aber unzertrennlich. Deshalb ist Grimm, dem 
der historische Sinn und das geschichtliche Wissen fehlt, auch kein 
wissenschaftlich belehrender Kritiker. — Die geistvolle Abhandlung »du 
poeme lyrique« beweist genügend seine ästhetische Befähigung für Ein- 
drücke musikalischer Schönheit. Das Festhalten an den von ihm ein- 
mal verkündeten einseitigen Ansichten trübt aber die Unparteilichkeit und 
Gerechtigkeit seines Urteils, wie es seine Gehässigkeit gegen Rameau 
eklatant beweist. Durch die Geringschätzung dieses bedeutendsten Kom- 
ponisten und Theoretikers vor Gluck hat er seiner musikalischen Kritik 
und seinem künstlerischen Wahrheitsstreben eine arge Blöße gegeben und 
bewiesen, daß er in erster Reihe Publicist und Parteimann gewesen, der 
über Kunst genau so berichtet, wie über FestUchkeiten, Moden, politische 
Ereignisse oder Pariser chronique scandaleuse. Er ist der leidenschaft- 
liche Bannerträger der italienischen Musik, aber sie liebt er auch nur in 
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ihrer sinnKchen Seite und hat ihre wesentlichen Vorzüge ebensowenig 
erfaßt, wie die der französischen Oper. Seine einseitige Vorliebe für die 
italienische Musik verwirrt auch sein Urteil über Gluck, welchen er doch 
bezüglich der von ihm aufgestellten Anforderungen an dramatische Hand- 
lung, Recitativ und Ballett als den Erfüller seiner Wünsche, den von Gott 
gesandten Reformator hätte begrüßen müssen. Aber die Unsicherheit, mit 
der er in seinen Recensionen über die Gluck'schen Opern hin und her- 
schwankt, wie er sein Urteil (s. Kritik über »Alceste», Corr. litt. XI, 262) 
sogar oft hinter das unpersönliche >on se plaint, on lui reproche« ver- 
schanzt oder in seiner Kritik der »Iphigenie en Tauride« (X, 188) seine 
Perplexität über diese neue Musik offen eingesteht, beweist, daß er die 
Gluck'sche Musik nicht soweit begriffen hat, um als zuverlässiger musi- 
kalischer Führer in seinem Wirkungskreise zu gelten. Ein fernerer Beweis 
hierfür ist der krasse Widerspruch in seinen zu verschiedenen Zeiten abge- 
gebenen Urteilen über Gluck's »Orpheus und Eurydice« (siehe Abschn. I. 
Seite 35/36). Aber das Verdienst soll ihm nicht geschmälert werden, daß 
er, als Deutschfranzose, als erster die Rückständigkeit der französischen 
Oper enthüllt und deren Verfall durch Aufdeckung der Schäden und 
durch mannigfache Belehrung verhindert hat; daß er ein Menschenalter 
für die Reformen der französischen Opembühne mit Zähigkeit gekämpft 
und ihnen den Boden geebnet hat; daß ihn femer ein gleiches Streben 
mit den aufgeklärten Geistern seiner Zeit und eine innige Freundschaft 
mit Diderot verbunden hat. Durch die Chronik seiner »Correspondance 
litteraire« hat er seinem Zeitalter eine lange Lebensdauer verliehen. 



Bousseau, 

geb. 28. Juni 1712 zu Genf, gest. 3. Juli 1778 zu Ermenonville bei Paris. 

A. Rousseau als Musikschriftsteller. 

Wiewohl wir vielfach auszuführen haben werden, daß Rousseau's 
musikalisches Richteramt auf anfechtbarer Basis beruhte, so ist es doch 
eine Tatsache, daß er durch die Lebhaftigkeit seiner Polemik und die 
Besonderheit seiner Anschauungen sich einen Platz in der französischen 
Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts errungen hat. Pougin (J.- J.Rousseau 
musicien, Paris 1901, S. 14) charakterisiert seine musikalische Bedeutung 
in folgendem Urteil, dessen erste Worte, die Rousseau die Kenntnis der 
musikalischen Kunstprinzipien absprechen, doch eine Ungerechtigkeit ent- 
halten gegen den Verfasser der wertvollen Ausführungen im »Dictionnaire« : 
»Th^oricien ignorant des principes de Part, praticien incapable de les 
appliquer, il etonne souvent par la hardiesse, la finesse et la justesse de 
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ses apergus lorsqu'il apprecie cet art en pofete, en philosophe et en esth^- 
ticien«. 

Rousseau hält sich zwar von der Einseitigkeit frei, mit der Grimm 
scheinbar gegen seine bessere XJberzeugung oder wenigstens gegen die 
überzeugenden Tatsachen seiner Vorliebe für die italienische Musik bis 
zuletzt Ausdruck gegeben hat, und besitzt den Mut, die Irrtümer früherer 
Ansichten zu bekennen. Aber die verschiedenen Wandlungen seiner Ge- 
schmacksrichtung beweisen, daß er sich hierbei nicht von festen ästhe- 
tischen Grundsätzen, sondern von der Stärke der jedesmaligen äußeren 
Eindrücke leiten heß. Während der Buffonistenzeit Bannerträger der 
italienischen Musik, gegen welche die Franzosen 'schon wegen^ ihrer un- 
geeigneten Sprache nicht aufkommen könnten, gibt er nach Verabschie- 
dung der italienischen Operntruppe zu, daß die französische Musik doch 
unter der Bedingung gewisser Veränderungen auch ihre Vorzüge habe, 
und beim Erscheinen Gluck's gesteht er offen seine früheren Irrtümer 
ein und bekehrt sich zu den Verehrern der Gluck'schen Tonschöpfungen. 
Diese Wandlungen gibt er selbst in der Vorrede zu seinem »Dictionnaire 
de musique« (1767) mit folgenden Worten zu, die zugleich wohl auch seine 
Rechtfertigung enthalten sollen: 

«Les premi^res habitudes m^ont longtemps attach^ h la mueique fran- 
Qaise et j'en etais enthousiaste ouvertement. Des comparaisons attentives 
et impartiales m'ont entraine vers la musique italienne, et je m'y suis 
livre avec la meme bonne foi .... Maintenant que les malheurs et les 
maux m'ont enfin detachö du goüt qui n'avait pris sur moi que trop d'em- 
pire, je persiste, par le seul amour de la verite, dans les jugements que 
le seul amour de l'art m'avait fait porter. Mais, dans un ouvrage comme 
celui-ci, consacre h la musique en general, je n'en connais qu'une, qui, 
n'^tant d'aucun pays, est celle de tous.» 

Es ist nicht zu bestreiten, daß Rousseau sein ganzes Leben lang von 
einer wahren Leidenschaft für die Kunst der Musik beseelt und sein 
musikalisches Gefühl aufs feinste ausgebildet war. Selbst, als er sich 
jahrelang mit Notenschreiben, ä 10 sous die Seite, den Lebensuntechalt 
verdiente, ermüdete ihn diese Tätigkeit nicht, und während seiner größten 
und angestrengtesten schriftstellerischen Arbeiten gewährte ihm in den 
Ruhepausen die Beschäftigung mit der Musik Erholung. Aus den viel- 
fachen Wandlungen, die er zugibt, ist es erklärlich, daß er seine Mei- 
nungen nicht bloß gegen seine Gegner, sondern auch gegen seine eigenen 
früheren Anschauungen verteidigen mußte. Er selbst leitet sein Recht 
zur musikalischen Kritik mehr von seinem Titel als Philosoph, denn als 
Musiker her; der Musiker hätte Musik zu machen, aber nicht seine 
musikalischen Ideen auseinander zusetzen. In seiner »Lettre k M. Lesage« 
schreibt er ((Euvres Xm, 403) : < Les musiciens ne sont point f aits pour 
raisonner sur leur art; c'est ä eux de trouver les choses, au philosophe 
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de les expliquerv. Im Anfang seiner «Lettre sur la musique» schreibt 
er ((Euvres, Paris 1821, XHI, 232): 

« car , disait autrefois un sage , c^est au poöte ä faire de la po^sie, et 
au musicien ä faire de la musique; mais il n'appartient qu'au philosophe 
de bien parier de l'une et de Vautre.» 

Trotz dieser philosophischen Begründung stammen Rousseau's musi- 
kalische Urteile stets aus den Empfindungen, die zufällig gehörte Musik 
in ihm zurückließ, nicht aus festen Prinzipien, die er sich auf Grund von 
Studium und Forschung oder als Philosoph gebildet. Das Lustgefühl 
des Gehörs war für ihn das Entscheidende. Aus solcher Ursache ent- 
sprang auch seine Vorliebe für die italienische Musik, welche durchaus 
nicht seine ursprüngliche Geschmacksrichtung war. In einem von Jansen 
veröffentlichten, bis dahin ungedruckten, sehr interessanten Briefe Rous- 
seau's an Grimm aus dem Jahre 1750 über das italienische und das 
französische Musikdrama äußert sich Rousseau noch ziemlich abfällig über 
die italienische Oper, deren Melodien das Ohr angenehm berührten, aber 
im Gegensatz zu der französischen Oper nicht die Seele ergriffen. Jene 
schmeichle dem Ohr, diese dringe ins Herz. Doch schon am Tage der 
Aufführung der »Serva padrona« (1752) erwachte in ihm seine ganze 
Vorliebe für die italienische Musik. 

Rousseau war Autodidakt. Vielleicht hat der Mangel des regelmäßigen 
Schulbesuches und der regelrechten Erziehung zu der Urwüchsigkeit und 
Voraussetzungslosigkeit seiner Ideen beigetragen. Sicher ist aber, daß 
seine mangelhaften theoretischen Kenntnisse in der Musik ihn sein ganzes 
Leben lang mit seinen musikalischen Bestrebungen in Konflikt gebracht 
haben. 

Die Schwierigkeit des Selbststudiums in der musikalischen Theorie 
verleitete ihn, ein neues Notensystem zu erfinden, welches die Noten 
durch eine Ziffemschrift ersetzen wollte. Als er 1741 nach den Irr- 
fahrten seines Jugend- und Jünglings- Alters nach Paris kam, erreichte er 
es nur mit vieler Mühe, daß er auf Verwendung des Herrn von R^aumur 
endlich am 22. August 1742 sein « Projet concernant de nouveaux signes 
pour la musique » der Academie des sciences vorlesen durfte. (Es wurde 
erst später in die Gesamtausgabe seiner Werke aufgenommen.) Der an- 
gebliche Vorzug dieses Systems bestand in der Abschaffung der Schlüssel. 
Das Projekt wurde von der Akademie abgelehnt, aber 1743 in erweiterter 
Gestalt unter dem Titel » Dissertation sur la musique moderne « veröffent- 
hcht. Es ist bezeichnend, daß Rousseau's erstes schriftstellerisches Debüt 
die Musik zum Gegenstande hatte. Diese Schrift hat seine Bekanntschaft 
mit Diderot, d'Alembert, Voltaire und Fontenelle vermittelt, und als ihm 
1749 die Akademie zu Dijon für die Lösung der von ihr gestellten Auf- 
gabe « si le retablissement des ; sciences et des arts a contribu^ ä epurer 
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les moeurs« (welche Frage er in glänzender Begründung bekanntlich mit 
» nein « beantwortete) den Preis zuerkannte, gehörte ^ mit einem Schlage 
zu den ersten Schriftstellern Frankreichs. Zur Mitarbeiterschaft an der 
Encyklopädie herangezogen, lieferte er für dieselbe den ganzen musika^ 
lischen Teil, den er in 3 Monaten ohne alle Hilfsmittel vollendete. Die 
Arbeit war flüchtig und fehlerhaft. Rousseau entschuldigt sich mit der 
Eile und dem ihm gesetzten kurzen Ablieferungstermin. Rameau ver- 
öffentlichte eine umfangreiche Broschüre gegen ihn: «Erreurs sur la mu- 
sique dans TEncyclopedie > , welche Rousseau mit einer Gregenschrift: 
«Examen des deux principes avances par M. Rameau dans sa brochure 
intitul^e etc.» widerlegte, aber erst nach Rameau's Tode veröffentlichte, 
als er dessen Polemik nicht mehr zu fürchten hatte. Selbst unzufrieden 
jedoch mit seiner Arbeit in der Encyklopädie, arbeitete er diese in seinem 
1767 veröffentlichten « Dictionnaire de musique » um, auf welches er mit 
Unterbrechungen durch seine anderen Schriften mehrere Jahre /tnge- 
strengten Nachdenkens verwendet hat. 1764 hatte er das Dictionnaire 
fertig, am 20. Dezember 1764 schrieb er die Vorrede dazu, aber erst 
1767 erschien es in Genf und hatte solchen Erfolg, daß es schon 1768 
in Paris die zweite Auflage erlebte i). Es war vorbildlich für alle fol- 
genden Dictionnaires, die seitdem erschienen und stets große Anleihen bei 
ihm machten. Es wurde 1769 ins Holländische, 1771 ins Englische 
übersetzt. 

An dem inzwischen ausgebrochenen Buffonisten-Streit beteiligte sich 
Rousseau mit folgenden Schriften, in denen er sein ganzes musik-ästhe- 
tisches Credo niedergelegt hat: 

1. Lettre ä M. Grimm au sujet des remarques ajoutdes ä sa lettre 
sur Omphale, 1752; 

2. mit seiner berühmten Lettre sur la musique frangaise, 1753; 

3. Lettre d'un symphoniste de l'Acaddmie royale de musique ä ses 
camarades de l'orchestre, 1753; 

4. Lettre ä M. Tabb^ Raynal au sujet d'un nouveau mode de musique 
inventö par M. Blainville und 

5. mit mehreren Kapiteln in seinem hervorragenden »Essai sur Tori- 
gine des langues«, welches aus derselben Epoche zu stammen 
scheint, wenn es auch, wie die vorhergehenden Schriften, erst viel 
später in die Ausgabe seiner oeuvres complötes aufgenommen wurde. 

Li allen seinen musiktheoretischen Abhandlungen legt Rousseau das 
Hauptgewicht auf zwei Punkte: die Listrumentation, die er möglichst 



1) Yon älteren musikalischen Lexicis sind am wertvollsten Brossard 's »Diction- 
naire de musique« (1703, ein technologisches Lexikon) undWalther's »Musikalisches 
Lexikon« (1732, technologisch und biographisch.) 
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schwach, und die dramatische Wahrscheinlichkeit, die er sehr ausgeprägt 
wünscht. Vom Orchester verlangt er die Begleitung möglichst unisono, 
sie solle die Melodie hervorheben, aber nicht durch polyphone Ak- 
korde und Passagen für das Ohr undeutlich machen. Gegen Rameau 
richtet er besonders den Vorwurf, daß er durch seine Anhäufung von' 
Harmonien den Eindruck des Gesanges zerstöre. In bezug auf dramar 
tische Wahrheit wendet er sich gegen die Unnatürlichkeit des Duo-Gesanges 
und gegen die, alle Illusion zerstörende Unsitte, das gesprochene Wort mit 
dem Gesänge abwechseln zu lassen. (In diesen beiden Punkten stimmt 
er völlig mit Grimm überein.) Das Duo, schreibt er (XIII, 259) soll nur 
als Dialog behandelt werden, und die Kunst des Komponisten besteht 
gerade darin, denselben musikalisch so zu verknüpfen, daß trotzdem die 
»Einheit der Melodie« gewahrt bleibt. 

Das Kecitativ, das als Abwechslung mit den Arien unentbehrlich ist, 
soll sich dem gesprochenen Worte möglichst anpassen, ohne aber in die 
gewöhnliche Sprechweise überzugehen, die die Fantasie, zu welcher uns 
der Gesang anregt, jäh zertrümmern würde. »Die Franzosen werden 
aber das Wesen des richtigen Recitativs wohl nie erlernen«, ruft er 
resigniert in der »Lettre sur la musique frangaise« aus (Xm, 274). 

Seine erste Schrift »Lettre h M. Grimm etc.« war eine Diatribe 
gegen den 2|,nonymen Verfasser der Broschüre: »Remarques au sujet de 
la lettre de M. Grimm sur Omphale«, welche er aber hauptsächlich dazu 
benutzte, um sich mit Rameau auseinander zu setzen. Rameau's theo- 
retische Schriften, die wir unter »Grimm« bereits gewürdigt haben, 
werden von Rousseau mit den Worten abgefertigt: » ses differents ouvrages 
ne renferment rien de neuf, ni d'utile que le principe de la hasse fon- 
damentale « . Gelesen würden diese Schriften überhaupt nur in der Um- 
arbeitung durch d'Alembert. Hiermit vergleiche man das Urteil Helm- 
holtz's unter »Grimm« S. 61 und unter »d'Alembert« S. 113. Mehr wür- 
digt er ihn schon als Komponisten, weil er der erste wäre, welcher durch- 
gearbeitete Symphonien geschrieben habe und der mit seinem Talent 
die Oper auf eine höhere Stufe hätte bringen können, wenn er vor allen 
Dingen das Wesen des wahren Recitativs erfaßt und nicht das Orchester 
mit seinen Harmonien überlastet hätte. Er tadelt zwar die Unzuläng- 
Uchkeit des Orchesters, weil es den Geist einer Begleitung nicht zu erfassen 
verstände, aber noch mehr den Mißbrauch Rameau's, dasselbe ununter- 
brochen spielen zu lassen und dadurch alle Effekte, mit denen er die 
Hörer hätte ergreifen können, zu vernichten. Durch die Überladung 
mit Harmonien, mit denen er ein Instrument auf das andere pfropft, 
verhindere er jede Sammlung und zerstöre die Einheit der Melodie 
(»Tunite de melodie«). Und bei den Hörern erreiche er das Gegenteil, 
weil er, statt ihre Aufmerksamkeit in angenehmer Weise zu konzentrieren. 
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sie durch die verschiedenen Instrumente ablenkt und zerstreut. So wenig 
die Komödie mehrere Handlungen haben dürfe, so wenig eine gute Musik 
die harmonischen Kontraste verschiedener Instrumente. Diese Beurteilung 
Rameau's, dem er die Bedeutung nicht versagt, ist doch für Eousseau's 
Ansichten zu bezeichnend, um nicht seine eigenen Worte anzuführen 
(OEuvres 1821, XIH, 391): 

II faut reconnaitre dans M. Bameau un trös-grand talent, beaucoup 
de feu, une tete bien sonnante, une grande connaissance des renversements 
harmoniques et de toutes lee choses d'eflfet; beaucoup dart pour s'appro- 
prier, denaturer, omer, embellir les idöes d'autrui, et retoumer les siennes ; 
assez peu de facilite pour en inventer de nouvelles; plus d'habilite que 
de f^condit^, plus de savoir que de genie: ou du moins un genie etouffe 
par trop de savoir; mais toujours de la force et de l'^lögance, et tr^s- 
souvent du beau chant. Son räcitatif est moins naturel, mais beaucoup 
plus vari^ que celui de Lully ; admirable dans un petit nombre de seines, 
mauvais presque partout ailleurs: ce qui est peut-etre autant la faute du 
genre que la sienne; car c'est souvent pour avoir trop voulu s'asservir 
ä la declamation, qu'il a rendu son chant baroque et ses transitions dures. 
S'il eüt eu la force d'imaginer le vrai recitatif et de le faire passer chez 
cette troupe moutonni^re (!sic!), je crois qu'il y eüt pu exceller. H est 
le Premier qui ait fait des symphonies et des accompagnements travaillös, 
et il en a abus6. L'orchestre et l'opöra ressemblait avant lui ä une troupe 
de Quinze-Vingts i) attaqu^e de paralysie. H les a un peu d^gourdis. . . . 
Renforcer, adoucir, appuyer, d^rober des sons, selon que le hon goüt ou 
l'expression l'exigent; prendre l'esprit d'un accompagnement , faire valoir 
et soutenir des voix, c'est l'art de tous les orchestres du monde, excepte 
celui de notre op6ra. Je dis, que M. Kameau a abus6 de cet orchestre 
tel quel. H a rendu ses accompagnements si confus, si charges, si frö- 
quents que la tete a peine h tenir au tintamarre continuel de divers In- 
struments pendant Pexecution de ces op^ras , qu'on aurait tant de plaisir 
ä entendre s'ils ötourdissaient un peu moins les oreilles.» 

Grimm's »Lettre sur Omphale« und Rousseau's »Lettre ä M. Grimm« 
waren nur die Vorläufer des großen Streites über den Wert der fran- 
zösischen Musik, welcher neue Nahrung erhielt, als die Italiener mit der 
ersten Aufführung von »La serva padrona«, 2. August 17B2, durch die 
Gefälligkeit ihrer Melodien und die Durchsichtigkeit ihrer dramatischen 
Handlung den Beifall weiterer E[reise sich erworben hatten. Holbach 
trat dann zuerst auf die Wahlstatt mit seiner »Lettre ä une dame d'un 
certain äge sur l'^tat präsent de l'Opera«. Grimm folgte mit seinem 
»Petit prophöte«. Dann ergoß sich eine ganze Flut von Broschüren, die 
mit mehr oder weniger Glück, aber alle mit großer Leidenschaft ihr Für 
und Wider die italienische Musik vertraten. Dann erschien »La reponse 



1) Les Quinze-vingtfl hieß das für 300 Blinde em^mohUt^ Blin^en-Hospital i^i 
Paris. 
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du coin duEoi au coin de la Keine« des Abb^ deVoisenon, >Ij'arret 
rendu etc.« von Diderot, >Les prophöties du grand prophöte Monet« von 
Pidansat de Mairobert etc. und als sich eben die Wogen etwas beschwich- 
tigen wollten, Rousseau's »Lettre sur la musique fran^aise«,!) welche das 
Feuer wieder an allen vier Ecken von Paris anzündete. Diese Schrift 
wurde zum wirklichen Ereignis; sie veranlaßte eine unbeschreibliche Er- 
regung in allen Künstlerkreisen; nach Bousseau's wohl etwas übertriebenen, 
eigenen Angaben (Confessions, livre VIH) drängte diese Broschüre sogar 
das poUtische Interesse vöUig zurück und verhinderte vielleicht die poli- 
tische Revolution, welche durch die Gährung im Parlamente damals in 
Aussicht zu stehen schien. Pougin zählt 63 Schriften, außer den ano- 
nymen, welche sich mit der durch Eousseau^s Brief aufgeworfenen Streit- 
frage beschäftigten. Von den hervorragendsten auf gegnerisdier Seite 
sind zu nennen: »Lettres sur la musique frangaise en reponse ä celle de 
Jean-Jacques Rousseau« von dem berühmten Pamphletisten Ereron, dem 
Feinde Voltaire's; femer »Observations sur la lettre de J.-J. Rousseau 
au sujet de la musique frangaise« von Cazotte und »Apologie de la mu- 
sique frangaise contre M. Rousseau« von Laugier. Über die Sensation, 
die Rousseau's Brief erregte, berichtet Grimm (Corr. litt. DE, 307) De- 
zember 1753: 

«Pendant son s^jour de Fontainebleau, eile (L'Academie royale de 
musique) avait abandonne son theätre de Paris entiörement aux Italiens, 
qu'on appelle ici Bouffons. Jamais, disent les amateurs de rancienne mu- 
sique, on n'a vu une profanation plus horrible de la majeste et de la dignite 
de l'opera. Mais ce n'est pas tout. Jean-Jacques Rousseau de Genöve, 
que ses amis ont appel^ «le citoyen» par excellence, cet eloquent et bilieux 
adversaire des sciences, vient de mettre le feu aux quatre coins de Paris 
par une Lettre sur la musique, dans laquelle il prouve qu'ü est impossible 
de faire de la musique sur des paroles fran^aises, que la langue est tout- 
ä-fait inepte ä cela, que les Fran^ais n'ont jamais eu de musique et qu'ils 
n'en auront jamais. II est assez singulier de voir soutenir cette opinion 
h un hemme qui a fait lui-meme beaucoup de musique sur des paroles 
fran^aises, et en dernier lieu le Devin du village, intermöde trös-agreable, 
qui a eu un trös-grand succ^s ä Fontainebleau et ä Paris. Cette lettre 
fait ici un traiu epouvantable et autant de bruit qu'en faisait il y a an an 
le petit Prophöte de Bcehmischbroda ; mais le petit Prophöte faisait rire, 
et les Fran^ais pardonnent tout en faveur de la plaisanterie, au lieu que 
le citoyen parle raison, et renverse k grands coups de hache tous ces autels 
eleves avec tant de pretention au genie de la musique fran^aise.» 



1) Der Eindruck dieser >Lettre< war auch im Auslande ein so bedeutender, daß 
F. W. Marpurg in seinen historisch-kritischen Beiträgen zur Aufnahme der Musik 1754 
T, 57) ein ausführliches Referat dieses Briefes gegeben hat. J. Schlett (Sulzbach 1822) 
hat das vollständige Pamphlet ins Deutsche übersetzt und mit einer zeitgemäßen Vor- 
rede versehen. 
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In dieser »Lettre« hat Rousseau das Selbstgefühl der Franzosen da- 
durch so schwer gekränkt, daß er mit allen möglichen Beispielen aus 
Prosodie und Sprachbeugung und durch Vergleich mit dem Wohllaut 
des italienischen Idioms zu beweisen sucht, daß die französische Sprache 
überhaupt für Musik nicht geeignet sei und die Franzosen daher nie eine 
gute Musik haben können. In einer Fußnote (VJil, 269) sagt er von der 
französischen Musik: »eile est aussi ridicule quand on l'examine qu'in- 
supportable quand on Tecoute». Das Ergebnis seiner Untersuchung faßt 
er in die Worte zusammen: 

«Je crois avoir fait voir qu'ü n'y a ni mesure ni melodie dans la 
musique fran^aise, parce qua la langue n'en est pas susceptible; que le 
chant frangais n'est qu'un aboiement continuel (!), insupportable ä toute 
oreille non prevenue ; que l'harmonie en est brüte, sans expression, et sen- 
tant uniquement son remplissage d'ecolier; que les airs frangais ne sont 
point des airs; que le recitatif n'est point du recitatif. D'oü je conclus 
que les Fran^ais n'ont point de musique et n'en peuvent avoir, ou que, 
si jamais ils en ont une, ce sera tant pis pour eux.» 

Allerdings eine starke Wahrheit für ein national-französisches Gemüt! 
Übrigens hat er schon in der »Nouvelle H^loise« T. I, Brief 48 vom fran- 
zösischen Gresang geschrieben: »Laisse donc pour jamais cet ennuyeux et 
lamentable chant frangais qui ressemble aux cris de la colique mieux 
qu'aux transports des passions«. Im Gegensatz hierzu schwärmt er für 
die italienische Musik, deren Hauptreiz in der leichten Artikulation und 
dem melodischen Tonfall der italienischen Sprache besteht. Diese Vor- 
züge der Sprache machen sie allein für die melodiösen Anforderungen der 
Musik geeignet, denen sich das rauhe Idiom der französischen ebenso 
widersetze, wie die deutsche und englische Sprache. Weder Frankreich 
noch Deutschland und England könnten wegen der Beschaffenheit und 
Wesenheit ihrer Sprache eine eigene Musik haben. Alle seine Anforde- 
rungen an die Melodie, Harmonie, Recitativ, Gesang und Orchester findet 
Rousseau in der italienischen Musik verwirklicht, deren hinreißende Wir- 
kung er aus diesen Vorzügen erklärt. Indem er (in einer Fußnote der 
►Lettre« Bd. Xm, S. 28B) diese mit den stümperhaften Zuständen der 
tanzösischen Oper vergleicht, ermahnt er die jungen Komponisten, die 
italienische Musik zu studieren, um Besseres als bisher zu leisten. Man 
nuß die glänzende Abhandlung mit ihrer schneidenden Ironie gelesen 
laben, um die sensationelle Erregung zu begreifen, die sie in der ganzen 
nusikalischen Welt hervorrief; dann wird man auch die große Erbitterung 
1er Franzosen verstehen, welche sich in Sachen der Mode, Sitte und 
iunst für das erste Volk Europas hielten und deren Eitelkeit durch 
lie herbe Kritik ihrer nationalen Oper so schwer verletzt wurde. — 

Rousseau widerlegte sich selbst mit der Komposition seines Singspiels 
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»Le devin du village«, welches trotz des französischen Textes großen 
Erfolg hatte, und hat nach dem Erscheinen Gluck's dieses Vorurteil 
gegen die französische Sprache freiwillig widerrufen. Grötry weist aber 
gerade an diesem Singspiel nach, wie die angebHche Schwierigkeit, die 
die französische Sprache der Komposition entgegenstellt, auf Rousseau's 
falscher Anwendung der französischen Prosodie beruht; besonders mache 
er so oft den Fehler, auf das stumme e der Sprache gute Taktteile der 
Musik zu legen. (Memoires, I, 276.) 

Auch Grimm kommt später bei Besprechung von Rousseau's «Lettre 
de la montagne» nochmals auf dessen Hin- und Herschwanken von der 
französischen zur italienischen Opern-Musik zurück (Corr. litt. VI, 181): 

«A son retour de Venise, il ^tait si peu touchö de la musique italienne 
qu'il chantait les operas de Lulli avec delices; il fit lui-meme un opera 
entiörement dans le goüt fran^ais, intitule les «Muses galantes >, mais qui 
ne fut point trouve assez bon pour etre jouö; et quelques annees apres, 
il imprima que les Fran^ais n'avaient point de musique et qua s'ils en 
avaient jamais, ce serait tant pis pour eux.» 

Aus den E[reisen der Komponisten nahm kein geringerer als Duni, 
welcher mit Philidor und Monsigny zu den Schöpfern der französischen 
komischen Oper gehörte, Stellung gegen diese Behauptung Kousseau's. 
An die Spitze seiner Partitur zu «Le peintre amoureux de son modele», 
welche seinen Euf in Paris begründete, setzte er folgendes kurze «aver- 
tissement» : 

«Tandis qu'ä, Paris un auteur s'effor^oit de prouver que lalangue qu'ony 
parle n'^toit pas faite pour estre mise en musique, moy, italien, vivant ä Panne, 
je ne mettois en chant que des paroles fran^oises. Je suis venu icy rendre 
hommage h la langue qui m'a fourni de la melodie, du sentiment et des 
images. L'auteur anti-fran§ois aurait du aller en Italic et ne faire chanter 
que des paroles italiennes; il a fait le Devin du village; il n'y a jamais 
eu d'inconsequence aussi aimable; il est fächeux qu'il n'ait pas continue; 
il a craint sans doute que ses ouvrages ne fissent trop grand tort h ses 
propositions. » 

Rousseau ist ein Fanatiker der Melodie, und man könnte dies viel- 
leicht damit erklären, daß seine theoretischen Kenntnisse nicht ausreichten, 
ihm trotz seines feinen musikalischen Gefühls das Ohr auch für die Har- 
monie zu erschließen. Pougin und Jullien meinen sogar, daß Rousseau 
nur deshalb das Prinzip der Melodie so betont habe, um die höchst 
mangelhafte Harmonisation seiner eigenen Kompositionen, besonders des 
»Devin du village«, zu bemänteln. Hinc illae lacrimae! — Weiter unten 
kommen wir noch zu einer anderen Begründung. — In der hinreißenden 
Wirkung ihrer Melodien sind für Rousseau wiederum die Italiener Meister, 
aber nicht durch Anhäufung von Akkorden und die Kontraste in den 
vielfachen Orchester-Partien, sondern im Gegenteil dadurch, daß sie die 
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Harmonisation der Begleitung nur soweit anwenden, als sie dazu dient, 
den Ausdruck der Melodie zu verstärken und die >Einheit der Melodie« 
dem Ohre und dem Geiste verständlicher zu machen. 

Sein Steckenpferd ist diese »unitä de melodie«, welche ebenso unent- 
behrlich in der Musik ist, wie die »unitö d'action« für die Tragödie. 
Dies Prinzip ist am vollkommensten in den italienischen Opern befolgt, 
deren Begleitung meist unisono mit der Singstimme verschmilzt und sich 
nur dann von ihr trennt und auf einzelne harmonische Akkorde beschränkt, 
wenn die Stimme für sich allein durch Koloraturen die Aufmerksamkeit 
genügend fesselt. Einen selbständigen Gedanken soll das Orchester höch- 
stens in den Pausen des Gesanges zum Ausdruck bringen dürfen, sonst 
soll es nur wie das murmelnde Geräusch eines Baches oder das Ge- 
zwitscher der Vögel den Gesang unterstützen; aber, heißt es (Bd. XITE, 
S.255); 

« . . . . de faire chanter h part des violons d'un cot^, de l'autre des 
flütes, de Tautre des bassons, chacun sur un dessein particulier et presque 
Sans rapport entre eux, et d'appeler tout ce chaos de la musique, c'est 
insulter egalement Foreille et le jugement des auditeurs.» Er fahrt fort 
(S. 264): «c'est donc un principe certain et fonde dans la nature, que 
toute musique, oü l'harmonie est scrupuleusement remplie, tout accompagne- 
ment oü tous les accords sont complets, doit faire beaucoup de bruit, mais 
avoir träs peu d'expression : ce qui est precisement le caract^re de la mu- 
sique frangaise. 

Eine Imitation oder Gegenbewegung im Orchester (was er, ohne den 
Sinn recht zu verstehen, mit « contre-fugues » und «fugues renvers^es» 
bezeichnet und «restes de barbarie et de mauvais goüt» nennt) bringt ihn 
außer Fassung. Schon in der »Lettre k M. Grimm« (XTTT, 392) schreibt er: 

«Toutes ces helles finesses de l'art, ces imitations, ces doubles dessein s, 
ces basses contraintes, ces contrefugues, ne sont que des monstres diffonnes, 
des monuments du mauvais goüt, qu'il faut releguer dans les cloitres comme 
dans leur demier asile.» Er stellt als Vorbild die kaum akkordmäßig zu 
nennende Begleitung der Italiener auf, «qui avec moins de sons, fönt plus 
d'harmonie.> (XITE, 261.) 

Das Wesen der Melodie erläutert er an verschiedenen Stellen, so auch 
im »Essai sur l'origine des langues«, Kap. Xm, durch den Vergleich mit 
einem Gemälde, dessen Wirkung auch nicht in den Farben, sondern in 
der Zeichnung besteht, in folgenden Worten: 

«Comme les sentiments qu'excite en nous la peinture ne viennent point 
des couleurs, l'empire que la musique a sur nos ämes n'est point l'ouvrage 
des sons .... La m^lodie fait precisement dans la musique ce que fait 
le dessin dans la peinture ; c'est eile qui marque les traits et les figures, 
dont les accords et les sons ne sont que les couleurs.» (Siehe ebenso Ex- 
cerpt, 8. 80 f.) 
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Rousseau folgert so: Alle Musik ist in ihrem innersten Wesen Melodie 
als Ausdruck der Gefühle; Melodie ist aber von Natur aus einstimmig; 
kein Vogel, kein Wesen in der Natur, ja kein früheres Jahrhundert hat 
etwas von »Harmonie« gewußt, also ist alle mehrstimmige und harmonisch 
ausgeführte Musik für ihn unnatürlich und unmusikalisch, und so ver- 
stehen wir sein Urteil über Harmonie im «Dictionnaire de Musique>, 
wenn er schreibt: »Unsere Harmonie ist nichts als eine gotische und 
barbarische Erfindung, auf die wir niemals gekommen wären, wenn wir 
für die wirklichen Schönheiten der Kunst und für eine wahrhaft natür- 
liche Musik ein lebhaftes Gefühl gehabt hätten.< Diese Stelle und ihre 
Begründung ist wiederum für Rousseau's Anschauung so bezeichnend, 
daß sie hier in extenso folgen möge: 

«Quand on songe que de tous las peuples de la terre, qui tous ont 
une musique et un chant, les Europeens sont les seuls qui aient une har- 
monie, des accords, et qui trouvent ce melange agreable; quand on songe 
que le monde a dure tant de si^cles sans que, de toutes les nations qui 
ont cultiv^ les beaux-arts, aucune ait connu cette harmonie; qu'aucun 
animal, qu'aucun oiseau, qu'aucun etre dans la nature ne produit d'autre 
accord que l'unisson, ni d'autre musique que la melodie; que les langues 
orientales, si sonores, si musicales, que les oreilles grecques, si dölicates, 
si sensibles, exercees avec tant d'art, n'ont jamais guid^ ces peuples volup- 
tueux et passionnes vers notre harmonie', que sans eile leur musique avait 
des effets si prodigieux; qu'avec eile la notre en a de si faibles; qu'enfin 
il ^tait r^serve ä des peuples du nord, dont les organs durs et grossiers 
sont plus touches de l'eclat et du bruit des voix que de la douceur des 
accents et de la melodie des inflexions, de faire cette grande decouverte 
et de la donner pour principe ä toutes les rögles de l'art; quand, dis-je, 
on fait attention ä tout cela, il est bien difficile de ne pas soupQonner 
que toute notre harmonie n'est qu'une invention gothique et barbare dont 
nous ne nous fussions jamais avises, si nous eussions 6t6 plus sensibles 
aux veritables beautäs de l'art et ä la musique vraiment naturelle. — 
M. Bameau pretend cependant que l'harmonie est la source des plus grandes 
beautes de la musique; mais ce sentiment est contredit par les faits et les 
raisons. » 

Den Gedanken, daß die Musik erst in der Verbindung der Melodie 
mit der Harmonie ihre Vollendung erreiche, finden wir übrigens schon 
beiGr^try, dessen aus der Praxis des schaffenden Musikers geschöpften 
Urteile weit größerer Beachtung wert sind als die spekulativen Theorien 
der Philosophen. Im Gegensatz zu dem absprechenden Rousseau berührt 
es fast wohltuend, daß Gretry, trotz seiner hohen Verehrung für diesen 
Philosophen, seiner Überzeugung von der Bedeutung der Harmonie für 
den musikalischen Ausdruck an den verschiedensten Stellen seiner »Me- 
moires« beredte Worte leiht. Deshalb verehrt er auch in Eameau «un 
des plus grands harmonistes de notre si^cle; ü fit des choeurs magni- 
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iques, oü rhannonie non-seulement est savante, mais trös-expressive.» 
I, 427). Er bezeichnet die Melodie als den Vorzug und die Stärke der 
[taliener, die Ausgestaltung der Harmonie als die Besonderheit der 
leutschen Musik und führt an einer anderen Stelle (11, 137/138) sehr 
ichön aus, daß die größere Begabung der Völker für Melodie oder Har- 
nonie von der Lebhaftigkeit des Temperaments abhänge, das ihnen die 
\rerschiedenheit ihres Klimas in verschiedenem Maße verliehen habe; daß 
lie Melodie mehr das Erbteil der wärmeren Sonne sei; die Energie und 
ier Ernst des rauheren nordischen Klimas mehr für die Empfänglichkeit 
1er > männlichen« Harmonie befähige. Er macht sich den Ausspruch 
jines geistreichen Mannes zu eigen, daß die Harmonie das »Kleid der 
Melodie« sei: »L'harmonie est le vetement du chant; le chant itahen est 
plein de chaleur, il va presque nu; celui des autres nations se Charge 
i'habits ä mesure qu'il est plus froid.« — Diesen Anschauungen ent- 
springt auch seine große Verehrung für Gluck, von dem er (I, 345/47) 

schreibt: »Gluck sera longtemps le modele de la tragedie lyrique 

Oui, Ton est poete et musicien en operant comme Gluck . . .; il a cree 
an nouveau genre; son harmonie a ose tout peindre et les accents de 
sa declamation ont exprimö les passions.« Aber, so führt er begeistert 
ius (I, 461), die Eivalität werde erst das wahre Kunstwerk von Melodie 
lind Harmonie hervorbringen und sein Zukunfts-Ideal wird jener Musiker 
irerwirklichen, der in gleichem Maße Schöpfer der Melodie, wie Beherrscher 
ier Harmonie sein wird. »Le grand melodiste, qui possederait au meme 
äegre l'harmonie, serait Thomme par excellence!« 

Das nächste von Rousseau veröffentlichte Pamphlet war die »Lettre 
ä'un symphoniste etc.«, eine heftige und beleidigende Satire auf das 
Orchester der Oper, welches er nicht nur der Unfähigkeit, sondern auch 
ier Böswilligkeit anklagt, indem es die ihm nicht zusagenden Opern, in 
erster Eeihe also die italienischen, absichtlich durch schlechtes Spiel ent- 
stelle. Das Opern-Personal gab seiner Bache für diese Angriffe dadurch 
Ausdruck, daß es ihn auf der »grande cour du monument« in effigie 
verbrannte, und die Direktoren entzogen ihm den freien Eintritt zum 
Theater, welchen er erst 20 Jahre später durch Gluck's Vermittelung 
Jurückerhielt. 

Der Brief an abbö Eaynal enthält nichts hier Interessierendes. Da- 
gegen enthält der »Essai sur l'origine des langues« in den 8 Kapiteln, 
«reiche von Musik handeln, neben den einseitigen Anschauungen, die er 
Jtets über Harmonie entwickelt, viele geniale Ansichten und ausgezeich- 
nete Bemerkungen in glänzender Diction. Das 7. und 12. Kapitel ent- 
balten philosophische Meinungen über den Ursprung und die Beziehungen 
yon Sprache, Bhythmus und Musik: 



Digitized by 



Google 



- 78 — 

«. . . . XJne langue qui n'a que des articulations et des voix, n'a donc 
que la moitie de sa richesse; eile rend des idees, il est vrai, mais pour 
rendre des sentiments, des Images, il lui faut encore un rhythme et des sons, 
c'est-ä^dire , une mölodie: voilä ce qu'avait la langue grecque, et ce qui 
manque ä la notre.» 

Die Melodie, führt er im 13. Kapitel aus, tut genau dasselbe in der 
Musik, was die Zeichnung in einem Gemälde macht. Wie das Wohl- 
gefallen am Gemälde nicht von den Farben herrührt, so kommt die Herr- 
schaft der Musik über unsere Seelen nicht von den Tönen her; die 
Melodie ist es, welche uns die Figuren malt, zu denen die Akkorde und 
Töne nur die Farben liefern. Eousseau geht hier auf die metaphysische 
Wirkung der Tonsprache ein, welche durch die >imitation musicale« erst 
das musikalische Kunstwerk hervorbringt. Was würde man, fährt er 
fort, von jener beschränkten Malerei sagen, welche des Gefühls und des 
Geschmacks entbehrt, weil sie sich ausschließlich auf die Physik der 
Farben gründet, und was sollen wir vom Musiker sagen, der in der bloßen 
Harmonie die Quelle aller großen musikalischen Effekte sehen wollte? 
Wir würden ihn dazu verurteilen, französische Opern zu machen. 

Auf den Gegensatz von physikalischer, er würde richtiger sagen: 
physiologischer und psychologischer Wirkung in der Musik kommt er 
mehrfach zurück, indem er die Harmonie als die Ursache der ersteren, 
die Melodie als die der letzteren bezeichnet. So schreibt er im »Examen 
de deux principes avanc^s par M. Rameau« ((Euvres XIII, 313): 

«L'harmonie est une cause purement physique; l'impression qu'elle pro- 
duit, reste dans le meme ordre. Des accords ne peuvent qu'imprimer aux 
nerfs un ebranlement passager et sterile.» 

In demselben Auf satze streitet er mit Rameau noch am Schlüsse direkt 
über das Verhältnis der Tonschwingungen. Ebenso lesen wir in der 
»Lettre ä M. Lesage« (Xm, 402 und 403); 

«Si la musique ne plait que par les sons physiques, il pourra arriver . . .> 
femer: 

«Les mathematiciens ont trös bien explique la partie de la musique 
qui est de leur competence, savoir les rapports des sons, d'oü dopend aussi 
le plaisir physique de l'harmonie et du chant. Les philosophes, de leur 
cote, ont fait voir que la musique, prise pour un des beaux-arts, a, comme 
eux, le principe de ses plus grands charmes dans celui de Limitation.» 

Siehe auch Kapitel XVII des »Essai sur l'origine des langues« 
((Euvres XIII, 211) und »Observations sur l'Alceste de Gluck« (XTTT, 350). 
In dem Briefe an M. Lesage schreibt er: 

«En gen^ral la meilleure musique est celle qui r^unit le plaisir phy- 
sique et le plaisir moral, c'est-ä-dire l'agrement de l'oreille et l'intöret du 
sentiment. » 
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Und in »La Nouvelle H^oise« Teil I, Brief 48 heißt es: 

« L^impression des accords est purement m^caniqae et physique; 
qu'a-t-elle k faire au sentiment?» 

Das 14. Kapitel (»De rHarmonie«) wendet sich gegen die zu starke 
Verwendung der Harmonie, deren Wirkung rein physikalischer Art ist 
und deren Schönheiten konventioneller Natur sind und lange Gewöhnung 
Yoraussetzen, wenn sie nicht als bloßer Lärm erscheinen sollen. Für ihn 
ist das einfache unisono der natürlichste und harmonischste Gesang, weil 
in jedem Tone ja schon die Terz und Quinte als harmonische Begleittöne 
(sons harmoniques concommittants, Obertöne) enthalten sind, und wenn 
wir Akkorde zum Gesänge verwenden, »c'est parce que nous avons le 
goüt döprave«.*) 

Sehr schön ist dagegen, was Äoussau im 16. Kapitel über die Art 
der Nachahmung in der Musik und über die Art ihrer Wirkung sagt. 
Die Musik ahmt nicht bloß nach, sie spricht vielmeJir, und ihre zwar 
unartikulierte, aber lebhafte, glühende, leidenschaftliche Sprache hat 
hundertmal mehr Energie, als die Wortsprache. Denn die Nach- 
ahmung soll nicht darin bestehen, die Geräusche der Natur, wie das 
Brausen des Meeres, das Murmeln der Bäche, das Grollen des Donners 
wiederzugeben, sondern sie soll in unserer Seele dieselben Gefühle er- 
wecken, wie jene Naturerscheinungen. »L'art du musicien consiste k 
substituer ä Fimage insensible de l'objet celle des mouvements que sa 
presence excite dans le coeur du contemplateur«. Die Wirkung der 
Musik richtet sich nicht auf unser Ohr, sondern auf unsere Seele; die 
Töne sind, so zu sagen, Organe der Seele, sie verbinden die Menschen 
mit dem Menschen. Der Mensch allein in der Natur kann singen, und 
wenn man ein Lied oder eine Symphonie hört, denkt man sofort, daß 
noch eine andere empfindende Seele außer uns da ist. Die Töne sind 
nur »comme signes de nos affections, de nos sentiments«, aber durch die 
Melodie werden sie zu den mächtigsten Eindrücken auf unser Herz ver- 
bunden; »car ce n'est pas tant Toreille qui porte le plaisir au coeur, que 
le coeur qui le porte ä l'oreille« (Ohap. XV). Rousseau ist Metaphysiker; 
er wendet sich ebenso gegen den Sensugtlismus, wie gegen den Materia- 



1) Dieselbe Argumentation finden wir in c La Nouvelle Heloise > Teil ö, Brief 7, 
aus dem auch der obige Ausspruch herstammt. Diese prägnante Stelle lautet voll- 
ständig: 

cEn effet, toute Tharmonie ne se trouve-t-elle pas dans un son quelconque? et 
qu'y pouvons-nous aj outer sans alterer les proportions que la nature a etablies dans la 
force relative des sons harmonieux? En doublant les ims et non pas les autres, en 
ne les renforgant pas en meme rapport, n'otons-nous pas k Tinstant ces proportions? 
La nature a tout fait le mieux, qu'il etait possible; mais nous voulons mieux faire 
encore, et nous gatons tout.» 
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lismus, der »der Tugend ebenso unheilvoll werde, wie dem Schönheits- 
gefühle«. 

Weiter entwickelt er im 16. Kapitel den Vorzug, welchen die Musik 
vor der Malerei hat. Während der Maler nur zu schildern vermag, was 
man sehen kann, schildert die Musik Dinge, die man nicht wahrnehmen 
kann. Sie vermag die Euhe, wie den Schlaf, die Nacht, die Einsamkeit 
und sogar das Schweigen darzustellen. Geräusch kann den Eindruck 
der Stille und Stille den Eindruck des Geräusches hervorrufen, wie man 
bei eintönigem Vorlesen einschläft und beim Aufhören desselben erwacht. 
Am 26. Juni 1753 schreibt er in einem sehr verbindlichen Brief an 
d'Alembert, nachdem er ihm für die Zusendung seines »Discours pr^limi- 
naire« in den bewundemdsten Ausdrücken gedankt: 

«Pour ce qui conceme ma partie (in der EncyMopädie), je trouve votre 
idee sur Limitation musicale trös juste et tres neuve. En effet, ä un trös 
petit nombre de choses prös, l'art du musicien ne consiste point ä peindre 
immediatement les objets, mais h mettre l'äme dans une disposition sem- 
blable ä celle oü la mettrait leur prösence.» — 

1755 schrieb Rousseau die Broschüre >Examen de deux principes 
avances par M. Rameau dans sa brochure intitulöe: Erreurs sur la 
musique dans TEncyclop^die«, welche erst nach Rameau's Tode veröffent- 
licht wurde. Nachdem er die zugestandenen Flüchtigkeiten in seinen 
Artikeln in der Encyklopädie mit der Kürze der ihm hierfür bemessenen 
Zeit entschuldigt, sucht er die von Rameau aufgestellten zwei Prinzipien 
ad absurdum zu führen, daß nämhch 1. die Melodie und alle großen 
Wirkungen der Musik sich aus der Harmonie ableiten lassen und 2. daß 
die Begleitung darstellt »le corps sonore«, für welchen Begriff er keine 
Erklärung findet. Auch hier verlangt er im Wesentlichen wiederum die 
völlige Unterordnung der Harmonie unter die Melodie, zu deren Haupt- 
bestandteilen er den Takt und den Rhythmus zählt, welchem z. B. die 
Soldaten ihre erhöhte Leistungsfähigkeit auf dem Marsche verdanken. 
Diese belebende Wirkung des Rhythmus habe aber mit der Harmonie 
gamichts zu tun, sie ist eine rein physiologische, die ebenso gut von 
jedem anderen großen rhythmischen Geräusche ausgehen könnte, am 
besten freilich von dem Rhythmus der Melodie, die zugleich die Seele 
bewegt. Immer wieder kommt er auf den Vergleich von Musik und 
Malerei zurück, und sehr schön ist die nachfolgende Stelle, die im Gegen- 
satz zu der Wirkung der Akkorde über die Wirkung des Gesanges auf 
die Seele spricht: 

< . . . . Les plus beaux accords, ainsi que les plus helles couleurs 
peuvent porter aux sens une Impression agr^able, et rien de plus. Mais 
les accents de la voix passent jusqu'ä l'äme; car ils sont l'expression na- 
turelle des passions, et en les peignant ils les excitent. C'est par eux 
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que la musique devient oratoire, eloquente, imitative; ils en forment le 
langage; c'est par eux qu'elle peint ä rimagination les objets, qu'elle 
porte au coeur les sentiments. La melodie est dans la musique ce qu'est 
le dessin dans la peinture, l'harmonie n'y fait que l'effet des couleurs. 
C'est par le chant, non par les accords, que les sons ont de l'expression, 
du feu, de la vie; c'est le chant seul qui leur donne les effets moraux 
qui fönt toute l'energie de la musique. En un mot, le seul physique de 
l'art se reduit k bien peu de choses, et l'harmonie ne passe pas au-delä. > — 

Nach einer langen Pause, welche durch die politischen und kirch- 
lichen Verfolgungen erzwungen wurde, die Rousseau's Flucht aus Frank- 
reich und seinen Aufenthalt in der Schweiz und in England veranlaßten, 
besteigt Rousseau (1774) nach der Ankunft Gluck's in Paris wieder das 
musikalische Streitroß, und obgleich schon 62 Jahre alt, mit dem gleichen 
Feuereifer wie in seinem Mannesalter; aber nicht mehr als Verteidiger 
der italienischen Opern, von deren »döfauts enormes« er sogar in den 
»Observations sur l'AIceste italien« spricht, sondern als Vorkämpfer Gluck's 
gegen Piccinni. Wir haben Rousseau's persönliches Verhältnis zu Gluck 
im ersten Abschnitt ausführlich behandelt und auch gezeigt, wie er im 
Gegensatz zu Grimm den Mut hatte, seine früheren Irrtümer zu bekennen. 
Gluck hatte Rousseau's Ideale erfüllt und sein Vorurteil gegen die fran- 
zösische Sprache beseitigt. Trotz, wie es scheint, persönlicher Abneigung 
gegen Gluck, wurde er einer der glühendsten Verehrer seiner Opern, 
deren Musik ihm das Leben wieder wert gemacht habe. Rousseau schrieb 
damals seine »Lettre h M. le docteur Bumey*) sur la musique avec 
fragments d'observations sur TAlceste italien de M. le Chevalier Gluck«. 
In diesem Briefe kommt er hauptsächlich auf sein Notensystem wieder 
zurück, daß ihm trotz der Zwischenzeit von 30 Jahren noch am Herzen 
lag. Aber er beschwert es mit dem noch unpraktikableren Vorschlage, 
die Noten » en sillons « zu schreiben, nämlich so, daß man stets eine 
Linie von links nach rechts, die nächste von rechts nach links und am 
Schluß der untersten Linie die nächste Seite von unten nach oben zu 
lesen beginnt — ein ganz unmögliches System. Man fand auch unter 
Rousseau's Noten-Manuskripten kein einziges, welches nach diesem System 
geschrieben worden wäre. 

In den »Fragments d'observations sur l'AIceste italien«, welche er 
auf Bitten Gluck's geschrieben hat und worin er noch einmal seine ge- 
reiften musikalischen Erfahrungen ausspricht, gibt er diesem zunächst 
einzelne Winke, wie er die dramatische Steigerung in seiner Oper besser 
hätte ausführen können, und Gluck hat diese Winke bei der späteren 
Umarbeitung der Oper auch beachtet. Rousseau fährt fort: Die großen 



1) Charles Burney, der bekannte Musikhistoriker und Bearbeiter des »Devin du 
viUagec für die englische Bühne. (Siehe S. 14 u. 98.) 
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Wirkungen der dramatischen Musik fließen aus drei Quellen : dem Accent, 
der Harmonie und dem Rhythmus. Der Accent ist durch die Dichtung 
des Dramas bestimmt, und der Musiker muß wohl oder übel den musi- 
kalischen Ausdruck der poetischen Form anpassen. Alsdann setzt er 
auseinander, wie der Schwerpunkt der dramatischen Musik im Bhythmus 
liege, den die griechische Tragödie überflüssig machte, weil die griechische 
Sprache an sich schon einen harmonischen und melodischen Accent be- 
sessen hat. Daher wären die griechischen Tragödien durch ihre musi- 
kalische Deklamation ideale Opern gewesen. Die modernen Sprachen, 
die italienische nicht ausgenommen, entbehrten seit der Vermischung mit 
den nordischen Barbaren während der Völkerwanderung dieses Vorzuges 
und müssen daher durch Ehythmus und Melodie in der theatralischen 
Illusion ergänzt werden. Aus der Verbindung der Sprache mit dem 
Ehythmus der Musik ergibt sich für die Oper die notwendige Abwechselung 
von recitatif simple für den einfachen Grang der Handlung, recitatif oblige 
für die leidenschaftlicheren Momente, und air. Das recitatif simple soll 
nur unmerklich vom Basse allein begleitet werden, während das recitatif 
oblige in den Pausen des Gesanges die dramatische Entwicklung durch 
Bitornelle und kurze symphonische Zwischensätze unterstützen soll. Er 
entwickelt weiter die Recitativ-Theorie, die uns in ihrem problematischen 
Werte schon bekannt ist. Er tadelt — und dieser Tadel ist wieder be- 
zeichnend für die Bekehrung des früheren Anhängers der italienischen 
Musik — die langweiligen Recitative auf den italienischen Bühnen, weil 
sie zu lang sind und von Kastraten schläfrig gesungen werden. (Man ver- 
gleiche damit den Hymnus auf die italienische Musik in »La Nouvelle 
Heloise « Theil 1, Brief 48). Auch jetzt noch findet er die französische 
Sprache nur für das Recitativ geeignet; er nimmt auf sein Melodrama 
» Pygmalion « Bezug, in welchem die musikalischen Phrasen der ßecitation 
und des Orchesters nach einander sich hören lassen. Noch immer hält 
er fest an seinen Ansichten über Harmonie, die nur einen untergeord- 
neten, rein sinnlichen Wert für die » musique imitative « habe, und über 
die Bedeutung der Melodie, und er schließt den allgemeinen Teil mit 
einer Ermahnung an Gluck, die Deklamation nicht zu sehr auf Kosten 
der melodischen Arien zu bevorzugen, da diese allein ins Herz dringen 
und unsere innersten Gefühle erwecken. 

Alsdann unternimmt Rousseau eine eingehende Prüfung der Partitur 
der »Alceste«, was ihm, nach seinem eigenen Geständnis, viel Mühe macht, 
zumal diese Partitur ist > tres embrouillee, trop chargee, pleine de fausses 
clefs, de fausses notes, de parties entassiees confusement«, so daß er 
Gluck's Talent bewundert, mit dem er trotz alledem die Ermüdung der 
Hörer hat vermeiden und das Interesse bis zuletzt hat fesseln können. 
Er lobt die gelungene Ouvertüre, deren Aufgabe es ist »ä disposer le 
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coeur du spectateur au genre d'interet, par lequel on va Temouvoir«, 
findet einzelne Arien » d'une simpücite sublime « , andere » d'un chant 
exquis « und auch seine Ausstellungen bezeugen, gleichviel ob man ihnen 
zustimmt oder nicht, den musikalisch empfindenden Denker und den 
feinfühligen Ästhetiker. 

Rousseau schrieb dann noch eine kleine Broschüre »Extrait d'une 
reponse d'un petit-faiseur h son prete-nom sur un morceau de l'Orphee 
de Gluck«, welche zuerst in der Leblond'schen Sammlung^) 1781 erschienen 
ist. Dies Werkchen bietet kein größeres Interesse. Zur Erklärung des 
Titels wollen wir nur anführen, daß man Rousseau schon beim Erscheinen 
seines »Devin du yillage« die Fähigkeit zu komponieren abgesprochen 
und des Plagiats bezichtigt hatte. Scherzweise gab er seinen Feinden 
hierin Recht; er hielte, schreibt er mit Selbstironie, sich einen »petit- 
faiseur « (eine Art Heinzelmännchen), dem er seine Kompositionen verdanke. 

Hiermit verlassen wir Rousseau's schriftstellerische Tätigkeit, soweit 
sie die Musik zu ihrem Inhalte hat, um ihn noch als Komponisten der 
Betrachtung zu unterziehen. 

B. Rousseau als Komponist. 

In seiner unvertilgbaren Liebe zur Musik^ mit der er sich selbst in 
der Entstehungszeit seiner größten philosophischen Schriften mit stets 
gleichem Eifer beschäftigte, haben wir Rousseau als Musikkritiker, The- 
oretiker und Notenkopist kennen gelernt. Aber seit seinem Jünglings- 
alter schwebte ihm der Lorbeer des gefeierten Komponisten als Ideal 
vor, und auch dieser große Greist, bei dem das Temperament so oft den 
kühlen Verstand verdrängte, konnte sich von dem falschen Ehrgeize nicht 
frei machen, gerade darin glänzen zu wollen, wo seine Unzulänglichkeit 
evident war. 

Rousseau's Jugendplan, sich ganz der Musik zu widmen, war durch 
die Mißerfolge nicht erschüttert worden, die er mit seinem neuen Noten- 
system vor der Akademie und mit dem Absatz seiner »Dissertation sur 
la nrusique moderne« (Paris, Quillau, 1743) hatte. Während der Rekon- 
valeszenz von einer schweren Krankheit, die ihn 1743 befiel, kam ihm 
die leidenschaftliche Idee, die ihn bis ins späteste Alter beseelte, Opern 
zu schreiben und dadurch auf den Gipfel des Ruhmes zu gelangen. Der 
Grefühlsmensch hatte sein philosophisches Genie noch nicht erkannt, 
sondern glaubte mit der Heftigkeit seiner Leidenschaft in einer Kunst 
bedeutend werden zu können, zu der ihn seine Neigung, aber nicht seine 



1) »Memoires pour servir ä Phistoire de la revolution operee dans la musique par 
M. le Chevalier Grluck», Paris, 1781 par Leblond. 
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Vorkenntnisse berechtigten. In seinen »Confessions«, Buch VII, erzählt 
er, daß er bereits früher in Chambery eine op^ra-trag^die: »Iphis et 
Anaxar^te« geschrieben hatte, die er aber wohlweislich ins Feuer warf. 
Das gleiche Schicksal hatte eine andere Oper: »La decouverte du Nou- 
veau Monde«, welche er in Lyon komponiert hat. Von der ersteren 
sind nur Fragmente des Textes, von der letzteren das ganze Gedicht iq 
seinen Werken enthalten. Mitten in seiner Begeisterung für eine neue 
Oper »les Muses galantes«, deren Text und Musik er schon fertig 
skizziert hatte, verläßt er plötzlich Paris und geht als Sekretär des fran- 
zösischen Gesandten nach Venedig, wo, wie er selbst ausführlich berichtet, 
während seines ISmonatlichen Aufenthaltes sich die Liebe zur italienischen 
Musik zu voller Flamme bei ihm entwickelte. Nach seiner Rückkehr 
nach Paris vollendet er in 3 Monaten »les Muses galantes«, unterstützt 
von dem 18jährigen Philidor, der ihm >le travail de remplissage«, ver- 
mutlich den ganzen Instrumentalteil machte, da ihn angeblich diese 
mechanische Arbeit langweilte. Es gelang ihm, die Aufführung der 
Oper in den Salons des reichen Generalpächters Leriche de la Popeliniere 
in Gegenwart Eameau's und des Herzogs von Richelieu durchzusetzen. 
Letzterer war entzückt und versprach die Aufführung an der Hofbühne. 
Dagegen äußert sich Rameau, dem Rousseau Eifersucht auf sein Talent 
als Motiv unterschiebt, höchst abfällig und legt hiermit den Grund zu 
der bald offenkundigen Feindschaft zwischen ihm und dem Philosophen 
und seinem Anhange. Die Aufführung in der Academie Royale gelangte 
indes nur bis zu einigen Proben, nach denen Rousseau sein Werk wegen 
der notwendigen »grandes corrections« zurückzog, um schließlich die 
Partitur zu vernichten, auch hier, wie stets bei seinen Mißerfolgen, als 
eingebildetes Opfer der Intriguen seiner Neider und Hasser. 

Die Bekanntschaft mit Richelieu hatte das Gute, daß er von ihm 
1745 den Auftrag erhielt, das opera-ballet »La Princesse de Navarre«, 
Text von Voltaire (eine flüchtige Gelegenheitsarbeit des Dichters), Musik 
von Rameau, für eine Festlichkeit umzuarbeiten, da beide Verfasser von 
anderen Aufgaben in Anspruch genommen waren. Er kam dadurch in 
Briefwechsel und zur Bekanntschaft mit Voltaire; die Arbeit selbst aber 
mißlang. 

Einen ersten, wirklich großen und nachhaltigen Erfolg hatte Rousseau 
erst mit seinem Singspiel »Le Devin du Village« (der Dorfwahrsager), das 
auf Betreiben seines Freundes, des Akademikers Duclos am 18. Oktober 
1752 mit großem Beifall vor dem Hofe in Fontainebleau aufgeführt und 
dessen leicht einschmeichelnde Melodien nach Art der italienischen Inter- 
mezzi bald von ganz Paris gesungen wurden (s. Abschnitt I, S. 13/14). 
Man konnte sie aus dem sangeskundigen Munde von Jelyötte und 
M^^® Fei, den damaligen Stars der französischen Opernbühne, hören, wie 
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von den Lippen des Königs Ludwig XV., der, wie Jelyotte in einem 
Briefe vom 20. Oktober 1792 an Eousseau schreibt^), »nicht müde wurde, 
mit der falschesten Stimme seines Königreiches die Arie: 
« J'ai perdu tout mon bonheur, 
J'ai perdu mon serviteur» 
vor sich herzusingen. « 

Für die Volkstümlichkeit und Beliebtheit der Melodien spricht auch 
die Tatsache, daß sogar das Glockenspiel der Kirche St. Pierre zu Genf 
eine Zeit lang die hübsche Arie * Allons danser sous les ormeaux » öfter 
ertönen ließ. 

Diese erste Aufführung vor dem Hofe konnte aber erst stattfinden, 
nachdem Francoeur (auch Francueil geschrieben) und Jelyotte verschie- 
dene wesentliche Verbesserungen, namentlich am ungenügenden Recitativ 
vorgenommen und, wie Pougin entdeckt zu haben glaubt, Philidor die 
Instrumentation verbessert und eine Bravour-Arie für M'^® Fei hinzu- 
komponiert hatte. Die übrigen Melodien sind indes von Rousseau. — 
Vier Monate später, am 1. März 1753, wurde das Singspiel als sensationelle 
Erstaufführung dieses neuen Genres auch in der Oper gegeben, von der 
BS erst nach 76 Jahren (1829) verschwinden sollte, nachdem es fast 
iOO Vorstellungen erreicht hatte. 

Zu Rousseau's Kompositionstalent hatte man indes so wenig Ver- 
trauen, daß man ihn des Plagiats bezichtigte. Man muß aber wohl da- 
gegen Front machen, daß Rousseau die ganze Partitur von einem un- 
bekannt gebliebenen Komponisten, als welchen man später einen gewissen 
Grrenet oder Garnier aus Lyon bezeichnete, gestohlen haben solle, wie 
Holbach auf Grund einer kleinen Entlehnung aus einem Sammelhefte, 
:u der er Rousseau selbst gedrängt hatte, böswilliger Weise in Paris 
verbreitete, als er sich mit ihm erzürnt hatte. Rousseau, dem dieser 
Vorwurf nicht verschwiegen blieb) klärt den. Sachverhalt in seinen »Con- 
^essions«, Buch Vlll, auf und Pougin (Rousseau, musicien, S. 81) beweist 
lie Unrichtigkeit der Anschuldigung des Plagiats auf Grund einer Bro- 
Jchüre, die er zufällig entdeckte und die über diesen Gegenstand von 
ien Schauspieler Mari gnan 1781 geschrieben war. Rousseau bleibt der 
egitime Komponist dieses Singspiels, dessen Erfolg auf der Einfachheit 
- wir würden heute » Naivität < sagen — der leichten graziösen Melodien 



1) Aus demselben Briefe Jelyotte's geht auch hervor, daß Rousseau aus Anlaß dieser 
»eifälligen Aufführung seines Singspiels wahrscheinlich eine Pension vom König erhalten 
lätte, wenn er sich demselben hätte vorstellen lassen. Aber Rousseau, der sich da- 
oals als den ungeleckten Natursohn aufspielte, der niemandem etwas verdanken wollte, 
eiste den nächsten Morgen plötzlich aus Fontainebleau ab. Sein Stolz verhinderte 
hn indes später nicht, von des Königs Maitresse, Mme. de Pompadour, ein größeres 
leldgeschenk anzunehmen. 
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beruhte, die im wohltuenden Gegensatz zu dem hochtrabenden, leeren 
Pathos der damaligen französischen großen Oper, Ohr und Nerven an- 
genehm beruhigten. Auch Gretry teilt diese Ansicht; doch ist seine 
Bemerkung für Rousseau wenig schmeichelhaft, daß er die ünbeholfen- 
heit der Partitur als Beweis für dessen Autorschaft ansieht. 
In seinen Memoires I, S. 276 schreibt er nämlich: 

«J'ai examine la musique du Devin du Village avec la plus scrupu- 
leuse attention; partout j'ai vu l'artiste peu experimentö, auquel le senti- 
ment r^vele les regles de l'art. Si Rousseau eüt choisi un sujet plus 
complique avec des caracteres passionnes et moraux, ce qu'il n'avait garde 
de faire, 11 n'aurait pu le mettre en musique.» 

An eine Oper großen Stils durfte sich natürlich Rousseau nicht wagen; 
für die Aufgabe einer solchen Partitur reichten seine kontrapunktischen 
Kenntnisse nicht aus. Er machte aber nun einen Fehler, der seine musi- 
kalische Unzulänglichkeit in ein noch grelleres Licht stellte. Um allen 
Verleumdungen bezüglich des Plagiators ein Ziel zu setzen, erklärte er, 
auf denselben Text des Devin eine neue Musik komponieren zu wollen, 
welche seine Fähigkeit klar beweisen solle. Erst 91/2 Monate nach seinem 
Tode, am 20. April 1779, erschien diese neue Ausgabe des »Devin du 
village« auf der Opembühne, mit einer neuen Ouvertüre und 6 neuen Arien 
und — fiel durch. Da Rousseau wahrscheinlich seinen Stolz darin ge- 
setzt hatte, sich von Keinem bei der Neukomponierung helfen zu lassen, 
so war die Form noch fehlerhafter und die Instrumentation noch mangel- 
hafter, als es bei der ersten Partitur vor 26 Jahren der Fall war. Und 
diese Mängel fielen umsomehr auf, als die Ansprüche der Hörer inzwi- 
schen durch die Opern Monsigny's, Philidor's, Gretry's und Gluck's be- 
deutend größer geworden waren. 

Der Vollständigkeit halber ist zu erwähnen, daß Rousseau in den 
fünfziger Jahren des 18. Jahrhunderts noch verschiedene Gesangs- 
Terzette und 1757 eine Motette für die Einweihungsfeier der Kapelle der 
jyjme (J'Epinay komponiert hat, ehe er sich durch Einführung des Melo- 
drams in die französische Musik ein wirkliches positives Verdienst erwarb. 
Die Idee dieser neuen Musikgattung entsprang dem bekannten Vorurteil 
Rousseau's gegen die Melodie-Fähigkeit der französischen Sprache, die, 
wie er es noch klar und deutlich in seinen »Observations sur l'Alceste 
italien« (1774/75) ausspricht, höchstens für die recitativische Bühnen- 
dichtung geeignet sei. Aus dieser Überzeugung erwuchs der »Pygmalion«, 
dessen Dichtung bereits im Sommer 1762 entstanden war. Aus einem 
Briefe Rousseau's, den er am 17. November 1765 auf der Durchreise in 
Straßburg schrieb, als er, aus der Schweiz vertrieben, einer Einladung 
Hume's nach England Folge leistete, geht hervor, daß er den Pygmalion 
auf der Straßburger Bühne als Monolog, ohne Musik, die damals noch 
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nicht vorhanden war, gern aufgeführt gesehen hätte, aber darauf verr 
ziehten mußte, weil er das Manuskript nicht zur Hand hatte. Der nie 
schlummernde Ehrgeiz nach dem Komponisten-Ruhme gab ihm die Idee 
ein, dies Monodram zu einer recitativischen Bühnendichtung zu verarbeiten, 
in der die Musik in orchestralen Zwischensätzen mit der monodrama- 
tischen Deklamation abwechseln und sie erklärend vorbereiten solle. Die 
Bedeutung dieser neuen Musikgattung wurde vielfach verkannt. Edgar 
Istel hat in den Beiheften der Internationalen Musik-Gesellschaft eine 
sehr verdienstliche Studie: >J.-J. Bousseau als Komponist seiner lyrischen 
Scene Pygmalion«, Leipzig 1901, veröffentlicht und berichtet (S. 68), daß 
Delisle de Sales in seinem »Traite du melodrame« (Paris 1772) von der 
Bedeutung dieser neuen Musikgattung schreibt »qu'il deviendrait T^poque 
d'une grande r^volution du theätre.« Auch Grimm (Corr. htt. XI, 139) 
nennt den Pygmalion » drame d'un effet surprenant« ; er beklagt die 
kalten, ja eisigen Kritiken, welche diesen Monolog lang und langweilig 
und darin nur große Worte fänden, und bewundert »la profondeur de 
genie avec laquelle Bousseau döveloppe tous les mouvements de la passion, 
ses progrös et leur gradation successive: .... Sous ce dernier rapport, 
la sc^ne de Pygmalion est peut-etre un des meilleurs morceaux de Philo- 
sophie qui soient sortis de la plume eloquente de Jean-Jacques«. Und 
Groethe bezeichnet in »Wahrheit und Dichtung« (HI, 11) den Pygmalion 
als »ein kleines, aber merkwürdig epochemachendes Werk«. 

Bousseau wollte in diesem Melodram alle in seinen früheren Schriften 
ausgesprochenen Ideen über Deklamation, Becitativ, Geberdeniäpiel vor- 
bildlich realisieren. Aber auch bei diesem Werke verfolgte ihn der Fluch 
des Plagiats, der allen seinen größeren Kompositionen anhaftet. Pougin 
erwähnt bezüglich der angebHchen Entstehung des Melodrams »Pygma.lion.« 
einen Bericht, betitelt » J.-J. Bousseau ä Lyon« aus einem Sanunelwerke 
niit dem Titel: »Lyon vu de Fourvi^res« (Lyon 1833), worin Horace 
C eignet, Industrieller und Amateur-Komponist zu Lyon (1736 — 1821], 
Verfasser der komischen Oper »le M^decin d'amour«, sein Zusammentreffen 
mit Bousseau schildert, als dieser sich Ende März 1770 mit seiner Frau in 
Lyon aufhielt. Coignet hatte den Wunsch, des berühmten Bousseau's Urteil 
iiber die schon erwähnte komische Oper »le Medecin d'amour« einzuholen. 
Dieser war von der Musik so entzückt, daß er Herrn Coignet einige 
seiner (Bousseau's) eigenen Motetten zu singen gab und auf dem Spinett be- 
gleitete, ihm auch nach einem animierten Diner seine Dichtung »Pygmalion« 
vorlas und ihn mit der Komposition einer Musik dazu »dans le genre 
de la m^lop^e des Grecs« beauftragte. In wenigen Tagen war diese zur 
Befriedigung Bousseau's vollendet und somit Coignet's Eigentum bis auf 
ein Andante in der Symphonie und das Bitornell mit den Hammer- 
schlägen, welche Bousseau's musikalischen Anteil an diesem Opus be- 
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deuten. Gleichzeitig mit dem »Devin du village« wurde nun diese scene 
lyrique auf einer Privatsoiree des M. de la Verpilliöre in Lyon unter 
großem Beifall aufgeführt und nicht lange darauf auch in Paris bei 
M"* de Brianne. 

Als aber anfangs November der >Mercure de France« eine Oorre- 
spondance des »Observateur frangais ä Londres« brachte mit einer sehr 
günstigen Kritik über Pygmalion, »Dichtung und Musik von J.-J. Rous- 
seau«, ohne daß dieser den Irrtum aufklärte, schrieb Coignet einen längeren 
Brief an Lacombe, den Redakteur des »Mercure«, worin er bei aller Hoch- 
achtung für die Dichtung, der er seine Inspiration verdanke, die Musik 
dazu mit Ausnahme der oben genannten zwei Pi^cen als sein Eigentum 
reklamierte. Dieser Brief vom 26. November 1770 erschien im »Mercure« 
im Januar 1771 und — Rousseau erwiderte nichts. Femer erschien 
kurz darauf die von Coignet veranlaflte Drucklegung der Partitur in 
Paris und Lyon unter dem Titel: »Pygmalion de M. Rousseau, mono- 
logue mis en musique par Coignet« und — Rousseau schwieg wieder. 
Schweigen war aber nicht Rousseau's Sache, wenn er angegriffen wurde 
oder sich in seinen Rechten beeinträchtigt glaubte. Er selbst schreibt 
(CEuvres 1821, Xm, 324): »Tant qu'il (Rameau) m'attaque en artiste, 
je me fais un devoir de lui repondre, et discute avec lui volontiers les 
points contestes«. Sein Schweigen scheint mir hier ein Eingeständnis 
zu sein. 

Hieraus allein erklärt sich auch das sonst unbegreifliche Widerstreben 
Rousseau's gegen die öffentliche Aufführung des Pygmalion in Paris, 
welche trotzdem am 30. Oktober 1775 an der Comedie fran^aise mit 
großem Erfolg und stets wachsendem Beifall in einer schnellen Folge 
von Wiederholungen stattfand. — Kurz nach Rousseau's Tod, gegen 1780, 
wurde die Dichtung mit einer neuen Musik von Baudron, dem Kapell- 
meister des Theaters, gegeben, der indes aus Pietät für Rousseau eins 
von dessen zwei Fragmenten in seine Partitur aufgenommen hatte. 
Später wurde »Pygmalion« noch von mehreren anderen in Musik gesetzt, 
so von Kalkbrenner 1799 und von Plantade 1822. 

Edgar Istel weist in seiner schon erwähnten Studie über Pygmalion 
nach, daß dies Monodram bereits 1772, also drei Jahre vor der Paiiser 
Premiere von zwei deutschen Musikern, Aspelmayer und Schweitzer, 
allerdings ohne nachhaltigen Erfolg komponiert worden ist. Die Idee des 
Melodram verdankt ihre Entstehung zweifellos dem Recitatif accompagne 
der Italiener, dessen Weiterbildung es ist. Erst mit der Benda'schen 
»Ariadne«, Text von Brandes (27. Januar 1775 zu Gotha aufgeführt und 
1781 auch in Paris mit Beifall gegeben), beginnt für Deutschland die 
Epoche und Blüte der monodramatischen Musikliteratur, deren Folgezeit 
nach mannigfachen Verirrungen der Musikmalerei doch auch her\'or- 
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ragende Musikstücke, wie die Kerkerscene im »Fidelio«, die Wolfsschlucht- 
scene im »Freischütz«, einige Scenen in »Preciosa«, Robert Schumann's 
^^ Manfred«, dieSoloscene desVampyrs inMarschner's gleichnamiger Oper etc. 
der MusikHteratur einverleibt hat und später zu Richard Wagner's roman- 
tischen Musikdramen führte. Während sich bei Rousseau aber Deklama- 
tion und Instrumentalmusik gegenseitig ablösten, also nacheinander folgten, 
ließ Benda die gesprochenen Worte von der Instrumentalmusik begleiten. 
Mozart war von der »Ariadne« so entzückt, daß er, wie er am 12. No- 
vember 1778 an seinen Vater schrieb, »dieses Werk immer bei sich 
führe « (Jahn, I, 577) und mit dem Gedanken umging, das Melodram an 
die Stelle des begleiteten Recitativs zu setzen; in dem unvollendeten 
Singspiel »Zaide« (1778 oder 79 geschrieben), führte er diesen Gredanken 
aus (Jahn a. a. 0. I, 561). Später hat man diese Art Musikbegleitung 
auch auf nicht dramatische Musik angewandt und Teile von Klopstock's 
Messias und seine Oden derart musikalisch verwertet (Istel, S. 71). 

Pougin und viele andere kennen nur die eine Musik von Coignet zu 
Rousseau's Pygmalion und beziehen sich auf des Ersteren Brief im »Mer- 
cure«, der auf Rousseau's Charakter und musikalisches Können kein 
schönes Licht wirft. Istel kommt in seiner Studie nach minutiösen und 
geistvollen Untersuchungen auf Grund einer in der Musiksammlung der 
KönigUchen HausbiJbhothek im Schlosse zu Berlin von Professor Thouret 
aufgefundenen Partitur zu »Pygmalion« zu dem Resultat, daß diese bis 
dahin unbekannte Partitur die ursprüngliche, echte Komposition Rousseau's 
aus dem Jahre 1770 oder 72 sei. Er belegt dies mit Notenbeispielen 
und zieht eine in Wien vorgefundene Anweisung zur Aufführung der 
Dichtung vergleichsweise heran. Einen ferneren Beweis für seine An- 
nahme meint er darin zu finden, daß der der Partitur vorgeheftete Schreib- 
X3apierbogen dasselbe Wasserzeichen hat, wie das gleiche Papier einer 
anderen Partitur aus derselben Sammlung, deren Datum er feststellen 
zu können glaubt. Diese Schlüsse, so gewissenhaft sie gemächt sind, 
scheinen indes für die Autorschaft Rousseau's noch nicht zwingend zu 
sein; namentUch ist es verwunderlich, daß diese von Thouret aufgefundene 
Musik nie aufgeführt und noch mehr, daß bei der ersten Pariser Auf- 
führung des Pygmalion die Musik von Coignet und nicht die von Rousseau 
benutzt wurde, wenn es damals eine solche gegeben hat. Es wäre doch 
auch unerklärHch, daß Grimm in seiner schon erwähnten, höchst rühmen- 
den Kritik, welche er im Oktober 1775 unmittelbar nach der Erstauf- 
führung des Pygmalion in seiner »Correspondance litteraire« veröffentUchte, 
widerspruchslos hat schreiben können: »La musique qu'on a executee k 
Paris est d'un amateur, de M. Coignet, negociant de Lyon, ä l'exception 
pourtant de deux ou trois petits airs qui sont de Jean-Jacques«. Des- 
halb wagt er auch die kritische Bemerkung, daß die Musik zwar ange- 
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nehm erscheint, aber lange das nicht ist, was sie hätte sein können; daß 
sie vor allem sangreicher und weniger harmonisch und gelehrt hätte 
sein sollen. Aber gleichviel, ob Rousseau eine Musik zum Pygmalion 
geschrieben hat oder nicht und gleichviel, aus welchen Vorurteilen gegen 
das französische Idiom er zu der Idee des Melodrams gekommen ist: er 
ist der geistige Vater derselben und hat das unbestrittene Verdienst, 
wenigstens für Frankreich, durch seine Anregungen ein neues genre der 
musikalischen Dichtung ins Leben gerufen zu haben, das die Geister vieler 
bedeutender Musiker befruchtet hat. 

1781, also fast drei Jahre nach Eousseau s Tode, veröffentlichten seine 
Freunde die mehr berühmte, als bedeutende Sammlung von Tonstücken, 
welche den Titel führt: »Les consolations des mis^res de ma vie«, und 
derfn Partituren man aus Pietät genau nach ihrem Befunde und nach 
der vorhandenen Vorschrift des Autors veröffentlicht hat: »Dans toute 
ma musique je prie instamment qu'on ne mette aucun remplissage par- 
tout oü je n'en ai pas mis«. Diese Sammlung, deren beglaubigte Parti- 
turen, von Rousseau in wunderbar schöner Notenschrift geschrieben, sich 
auf der Biblioth^que nationale zu Paris befinden, enthält nicht weniger 
als 95 Gesangstücke in Form von Romanzen, von denen aber vielleicht 
nur zehn einen musikalischen oder vielmehr melodiösen Wert haben. 
Denn musikalisch tragen sie alle den Fehler der theoretischen Unzuläng- 
lichkeit ihres Autors an sich. Die Stücke dieser »Consolations« sind teils 
mit Quartett-, teils mit bloßer Klavierbegleitung, teils mit einem einfachen 
Baß geschrieben, mager und fehlerhaft, und die harmonische Ortho- 
graphie wimmelt von theoretischen Verstößen. Andererseits sind ungefähr 
10 Romanzen darunter, die sich durch Zartheit der Empfindung, Grazie, 
Natürlichkeit auszeichnen; fast alle, mit Ausnahme zweier Reigen, haben 
sie das Gepräge einer tiefen Melanchglie. Diese beiden Reigen und zwei 
von den Romanzen sind bis heute in Frankreich beliebt und populär 
geblieben. 

In Rousseau's Hinterlassenschaft auf der Biblioth^que nationale be- 
fanden sich auch die fertige Partitur des ersten Aktes und die Skizzen 
zum zweiten Akte einer unvollendeten Oper »Daphnis et Chloe«, unvoll- 
endeter Text von M . . . . Die anonyme Dichtung dieses zweiaktigen 
Schäferspiels, einer Erweiterung des vorbildlichen »Devin du village«, wird 
Oorancez zugeschrieben. Die Musik, die 1752 für die Anspruchslosigkeit 
eines einaktigen Singspiels ausreichte, würde namentlich bei den erhöhten 
Ansprüchen, zu denen in den letzten 25 Jahren das Publikum erzogen 
worden war, kaum Rousseau's Ruhm als Komponist vermehrt, vielmehr 
ihm wahrscheinlich eine herbe Enttäuschung bereitet haben, wenn sie je 
aufgeführt worden wäre. — 
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Ziehen wir einen Schluß aus Rousseau's musikalischer Wirksamkeit, 
so müssen wir sagen, daß die positive Seite seines Schaffens als Kom- 
ponist ihn nicht zu dem unsterblichen Ruhme berechtigt hätte, den ihm 
für alle Zeiten seine schriftstellerischen "Werke verbürgen. Aus den 
wenigen, wirklich hervorragenden Arbeiten, die wir besprochen haben, 
geht aber eine geniale Begabung auch für die Kunst der Musik hervor, 
in der er wahrscheinlich Großes geschaffen hätte, wenn die unglücklichen 
Umstände seines unruhigen Lebens, namentlich seine verlorene Jugend- 
zeit ihm die Erwerbung ausreichender Kompositions-Technik in einem ge- 
ordneten Studiengange nicht unmöglich gemacht hätten. Beweis: die 
immerhin beachtenswerte Musik zum »Devin du village«, welche sich über 
70 Jahre auf dem Repertoir erhalten konnte, ferner einzelne Romanzen 
der »Consolations« und die Einführung des Melodrams in die französische 
Theaterliteratur. Diesen Kampf zwischen musikalischem Schaffensdrang 
und unzulänglicher Technik, kämpfte er sein ganzes Leben und um so 
härter, als er aus Stolz diesen Mangel nie und nirgends merken lassen 
wollte. Die Berechtigung zur Yerkündung und Verfechtung seiner musik- 
ästhetischen Ansichten konnte er aber mit voller Überzeugung aus der 
seit den Tagen seiner Kindheit ihn beseelenden Leidenschaft für die 
musikalische Kunst herleiten, einer Leidenschaft, die man in mehr- 
fachem Sinne bei ihm eine »vatis insania« nennen kann. Von Inkonse- 
quenzen spricht ersieh selbst nicht frei, denn »la raison nous montre 
le but et les passions nous en ecartent«, sagt er in der Vorrede zu 
»Narcisse«. Seine Lrrtümer waren zum Teil die Lrtümer seiner Zeit, seine 
Heftigkeit war die Schattenseite seines Temperaments und eine Folge 
der boshaften Angriffe, die er in jener polemischen Zeit erfuhr. Er 
hatte den Mut seiner Überzeugung trotz privater und poHtischer Ver- 
folgungen. Sein Genius hat der Weltanschauung des 18. Jahrhunderts 
ebenso wie den Musikbestrebungen Frankreichs den Stempel seines 
Greistes aufgeprägt. Seine unerschütterliche Liebe zur Musik, verbunden 
mit einem außerordentlich feinen Gefühl für künstlerische Schönheit 
baben ihn zwar nicht vor Einseitigkeiten bewahrt, aber ihn für diese 
Kunst ästhetische Wahrheiten in wunderbarer, poetischer Beredsam- 
keit verkünden lassen, die den Einfluß vollständig erklären, den er 
luch als musikalischer Erzieher seines Volkes bis zu seinem Tode be- 
Jessen hat. 



Holbacb, 

geb. 1723 zu Heidesheim in der Pfalz, gest. 21. Juni 1789 in Paris. 

Holbach, durch sein »Systeme de la nature« als Vertreter des ent- 
ichlossensten Materialismus bekannt, würde man am wenigsten auf dem 
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Kampfgebiete der idealen Kunst der Musik vermuten, die auch wohl 
nur durch die Parteinahme seiner philosophischen Freunde Interesse für 
ihn gewann. Li seinem gastfreien Salon vereinigte er die bedeutendsten 
Philosophen seiner Zeit, die ihm den Ehrennamen >maitre d'hotel de la 
Philosophie« verliehen. Bei ihm versammelten sich regelmäßig Diderot, 
d'Alembert, Condorcet, Grimm und eine Zeit lang auch Rousseau und 
Buffon, und ihr Urteil stimmte darin überein, daß Holbach, obgleich ein 
Gegner jeder religiösen Gläubigkeit, ein reiner und menschenfreundlicher 
Charakter war, dessen Ehrgeiz darin bestand, sein Leben und Vermögen 
dem Glücke seiner Mitmenschen zu widmen, so wie er dasselbe verstand. 
In dem Centrum der Geistesbewegung stehend, konnte er natürlich an 
dem musikalischen Streite seiner Zeit nicht unbeteiligt bleiben. Der 
»Petit prophete« hatte eben den »Coin du Roi« angegriffen, welcher mit 
dem Pasquille »TJne r^ponse du Coin du Roi au Coin de la Reine« ge- 
antwortet hatte. Da erschien 1753 eine kleine Broschüre »Arret rendu 
k Tamphithäätre de l'Opera, intervenant entre les deux Coins«, welche 
man bis in die allerletzte Zeit Holbach zuschrieb, obwohl Assezat bereits 
nachgewiesen hat, daß sie von Diderot herrührt. Es mag aber bei dem 
innigen Verkehr und Gedanken- Austausch der Holbach'schen philosophischen 
Tafelrunde dahingestellt bleiben, wie weit dieser die Anregung zu der 
Broschüre gegeben hat. Bei der damaligen Gewohnheit, gedruckte Bücher 
und namentlich polemische Broschüren aus Furcht vor den polizeilichen 
Verfolgungen und den Chikanen der Zensur anonym oder pseudonym 
und öfter außerhalb Paris oder gar im Auslande drucken zu lassen, sind 
für die Autorschaft bisweilen nur zufälhge handschriftliche Rand- 
Bemerkungen oder auch die bloße Tradition entscheidend. 

Die satirische Art von Holbach's geistvoller und witzsprühender 
Polemik ist am besten zu beurteilen aus seiner »Lettre ä une dame d'un 
certain äge sur Tetat present de la Musique (en Arcadie, au d^pens de 
l'Acad^mie Royale de Musique 1752)«, worin er einer befreundeten Dame 
von außerhalb mit scheinbarem Widerstreben den erbetenen Bericht über 
den Streit der Buffonisten erstattet, sich ebenso scheinbar als Verteidiger 
der französischen Musik aufspielt und gegen die italienische Schule mit 
geheuchelter Entrüstung eifert, um mit Hilfe von ironischen Übertrei- 
bungen und geistreichem Spott schließlich zu dem Schluß von der 
Mittelmäßigkeit der französischen Oper zu gelangen. 

«Qua vous etes heureuse, M™®», so beginnt er, «de quitter une ville, 
dans laquelle il allait se passer les plus etranges extravagances ! Le theätre 
auguste de l'Opera profane par d'indignes Bäteleurs; sa dignite vient 
d'etre avalie par la musique la plus folätre ; une joie bruyante et des eclats 
immoderes ont dechire le voile de ce Temple et succede au sang froid, 
noble et majestueux et aux applaudissements sages et mesures des admira- 
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teurs de Campra, de Mouret et de Destouches. temps! O moeurs! 
On rit k l'Opera, on y rit h gorge d^ployee ! Ah M™®, peu s'en faut que 
cette triste idee ne me fasse pleurer. > 

»Wie haben damals, so fährt er fort »ces vieillards ä perruques res- 
pectables« sich gegen Eameau's >Hippolyte et Aricie«, gegen die »Indes 
galantes« und gar gegen »Piatee« gesträubt und nun gar diese »produc- 
tions monstrueuses des Interm^des«, welche noch nach der fünfzigsten 
Vorstellung wie nach der ersten applaudiert werden. Zwar rühmen die 
modernen Enthusiasten an dieser italienischen Musik die schöne Melodik, 
die Wahrheit der Empfindung, »le ton de la nature«, die passende Be- 
gleitung und die Feinheiten des Gesanges, die ihre Väter und Großväter 
nicht für möglich gehalten hätten; sie preisen die herrlichen Duos in 
»La serva padrona«, die eine Erfrischung wären nach den Plattheiten, 
mit denen die französische Musik seit 60 Jahren sie gelangweilt. »Les 
noms respectables de Lulli, de Campra, de Destouches, de Mouret, ou 
ne se prononcent plus, ou sont accompagnes de quelqu'epith^te injurieuse. 
II n'est plus question que d'un Pergol^se etc.« Aber mögen sie uns 
doch in Frieden unsere Musik genießen lassen, welche nach Aller Meinung 
die originellste Sache von der Welt ist.« 

In köstlicher Weise macht sich Holbach nun über das französische 
Orchester lustig, welches trotz aller Anstrengungen es nicht fertig ge- 
bracht hat, die italienischen Melodien zu verhunzen. »Les petits violons^), 
par des detours ä droit, par des ruses qui leurs sont familiäres, ont tra- 
vaille sourdement ä detruire Toeuvre ä laquelle ils feignaient de se preter 
ouvertement«. Zwar habe man als Gegengift gegen die Neuerungen der 
melodiösen Intermezzi den einschläfernden »Acis« und die narkotisierende 
»Arethuse* hervorgesucht und die stärksten Arme der Orchesterleute 
bemühten sich durch alle denkbaren Inkorrektheiten im Tempo, durch 
widersinnige Begleitung und falsche Betonung die Arien nach französischer 
Art zu naturalisieren, d. h. unnatürlich zu machen. Aber vergeblich! — 
vergeblich, wie die Intriguen und Skandale, mit denen man jetzt die 
neue Musik auszupfeifen und zu verdrängen sucht. Ach, die armen 
französischen Sänger, die nichts gelernt haben und, mit Ausnahme vielleicht 
von Jdlyotte und Mlle. Fei, jetzt ihre Gesangskunst nach den Kneipen 
werden tragen müssen oder »aller chanter dans les rues ä leur äge«. Mit 
beißendem Spott tröstet er jedoch seine auswärtige Freundin über den 



1) Mit diesem Spitznamen bezeichnete man damals die beiden, ihr ganzes Leben 
lang unzertrennlichen Freunde Heb el und Franc ceur, die gemeinsam mehrere Opern 
geschrieben haben, damals die Kapellmeister der Academie Royale de Musique waren 
und schließlich die gemeinsamen Leiter dieses Theaters wurden (Pougin, J.-J. Rousseau 
S. 61). Vielleicht ist aber auch die unter Ludwig XIV. gegründete Kapelle der » petits 
violons < gemeint. Siehe S. 5. 
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Verlust dieser Sänger, für deren Ersatz man ein Mittel gefunden hat. 
Man hat nämlich in der Höhle des Vulkans einen Cyklopen entdeckt, 
von dessen Hilfe man sich große Dinge verspricht; er wird in sechs 
Monaten die besten Sänger und Sängerinnen heranbilden und so den 
unzweifelhaften Sieg der französischen Oper über die italienischen Sänger 
herbeiführen, welche ein halbes Leben lang, seit ihrer frühesten Kindheit 
an ihrer musikalischen Ausbildung arbeiten, während die unsrigen sich 
begnügen, einige Monate Tonleiter zu singen. »C'est assez pour les 
notres de solfier pendant quelques mois et on les en a meme quelquefois 
dispens^s sans qu'on s'en trouvät plus mal«. Und nur Geduld, Madame, 
haben wir die Italiener — erst über ihre Berge zurückgetrieben, werden 
wir ihre Musik schon dem Publikum verleiden. 

Fürwahr, eine unnachahmliche Persiflage des BufEonisten-Streites ! Mit 
welch' attischem Witze sucht Holbach als scheinbarer Verfechter der 
französischen Oper deren Schwächen und Inferiorität aufzudecken und 
die Vorzüge der italienischen Musik zu begründen! Und welchen Ein- 
druck diese kleine Broschüre gemacht hat, kann man daraus ersehen, daß 
sie sich aus der damaligen Sturmflut längst vergessener Pamphlete er- 
halten hat und noch heute mit Interesse gelesen werden kann. 



Cazotte, Laugier und Abbe de MablyO- 

Um ein richtiges Bild jener polemischen Zeit zu bekommen, dürfte 
es wohl angezeigt sein, auch einige der bedeutenderen Gegner Rousseau's 
und seines Anhanges zu Wort kommen zu lassen und sie kurz zu cha- 
rakterisieren. Wir wählen zu diesem Zwecke Cazotte, Laugier und den 
in seinen Ansichten zwischen beiden stehenden Abbe de Mably, einen 
älteren Bruder Oondillac's. 

Jacques Cazotte (geboren 1720 zu Dijon, starb auf der Guillotine 1792), 
bekleidete in seinen Mannesjahren eine amtliche Stellung auf der Insel 
Martinique, die er 1759 gegen die Engländer verteidigte. Diese bewegte 
Vergangenheit erklärt vielleicht die Heftigkeit seiner streithaften Feder. 
1772 erschien seine originelle Dichtung: »LeDiable amoureux«, die un- 
gemeinen Anklang fand, und später folgten vier Bände arabischer Märchen. 
In der litterarischen Bewegung stehend, konnte er sich dem Musikstreite, 
der alle Geister beschäftigte, auch nicht entziehen. 1754 veröffentlichte 
er zur Verteidigung der französischen Opembühne ein Pamphlet: »Ob- 
servations sur la lettre de J.-J. Rousseau, au sujet de la musique fran- 



1) Für dieses Kapitel stütze ich mich auf Daten und Ausführung der Broschüre 
von Ad. Jullien, La musique et les philosophes au XYIII© sifecle. 
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(;aise<, in welchem er Rousseau's Theorien zu widerlegen, seinen Ruhm 
als Musiker, Dichter, selbst als Philosoph zu zerpflücken sucht und vor 
den heftigsten persönlichen Insulten nicht zurückschreckt. Obwohl er 
die Schönheiten der französischen Arien, Chöre und Tänze gegen 
Rousseau's Kritik leidenschaftlich verteidigt, kann er indes gewisse Vor- 
züge doch nicht ableugnen, die die italienische Musik ihrer melodischen 
Sprache verdankt. Aber, argumentiert er, die Sprache der Engländer 
eignet sich noch viel weniger für die dramatische Poesie, als die fran- 
zösische; ihr Theater beschränkt sich auf die Grenzen ihres Vaterlandes, 
während das französische von ganz Europa nachgeahmt wird; ihre Schau- 
spieler sind steif und pathetisch, verglichen mit den graziösen und noblen 
Schauspielern der Franzosen; — werden darum die Engländer auf die 
Schönheiten eines Shakespeare oder Addison verzichten und sich das 
Recht bestreiten, gute Stücke zu schreiben? Also, meint er, könne ebenso 
gut die französische Musik neben der italienischen bestehen. — - Um zu 
diesem Schlüsse zu kommen, der die Inferiorität der französischen Schule 
eingesteht, hätte Oazotte nicht der gehamischten Attacke gegen Rousseau 
bedurft; abgesehen davon, daß er im obigen Vergleich mit den Englän- 
dern die Dramen beider Völker und nicht, worauf es ankommt, ihre 
Opern und ihre Musik gegenüberstellt. 

Gabriel Bonnot de Mably (geb. 14. Mai 1709 zu Grenoble, gest. 
23. April 1785 zu Paris) gehört zu den älteren Schriftstellern und war 
durch die Protektion seines Onkels, des Kardinals de Tencin, schnell zu 
kirchlichen Würden gelangt. Er war unabhängig, so reich, daß er von 
seinen Verlegern keine Entschädigung nahm. In seinen Schriften ein 
wahrer Philosoph der "Weltabgeschiedenheit, begeistert für die Frei- 
heit, welche er in den Republiken des Altertums verkörpert sah, fühlte 
auch er das Bedürfnis, in seinen > Lettres ä M™® la marquise de P . . . . 
Pompadour) sur TOp^ra« 1741 sich über die Musik zu äußern. Damals 
schlummerte noch der Streit der beiden Schulen und wurde ohne Polemik 
nur in den Kreisen der Schöngeister diskutiert, welche die ersten Vor- 
stellungen der Italiener vom Jahre 1729 noch in der Erinnerung hatten- 
Er verteidigt, als Unparteiischer, die Opern Lulli's, deren Schönheit er 
über die Schöpfungen der Italiener stellt, während er andererseits die 
leichtere Modulation und den größeren Melodien-Reichtum der italienischen 
Musik anerkennt. Die Quintessenz seines Urteils bildet wohl die folgende 
klare und verständliche Stelle, welche durch ihre Ruhe wohltuend von 
dem Charakter der Streitschriften absticht, die zehn Jahre später der 
Buffonisten-Streit aufwirbelte : 

«H y a mille nuances differentes qu'un homme de genie peut seul 
saisir et qui servent ä repandre sur la musique cette verite, cette delica- 
tesse et cette variete qui charment. On se contente aujourd'hui d'une 
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certaine expression grossiöre qui ne peut plaire ä des gens de goüt: la 
col^re fait toujours beaucoup de bruit; on fatigue la poitrine de tous les 
acteurs, les oreilles de tout le spectacle et les mains de tout l'orchestre. 
On appelle delicatesse une certaine mignardise de chant qui fait necessaire- 
ment perdre de vue ä tous les spectateurs la Situation de leur heros. Un 
musicien croit aujourd'hui s'etre suffisamment asservi au poete quand il 
n'aura point passe sans badiner sur un murmure ou sur un voler et qu^il 
ne laissera Jamals prononcer le nom des oiseaux, des ruisseaux et du 
tonnerre sans les roulements imitatifs. Un homme raisonnable et qui songe 
plus au coeur qu'aux oreilles neglige souvent ces agr^ments frivoles. D 
s'attache ä rehdre la pensee et le sentiment d'un vers, sans vouloir faire 
une peinture de mots en particulier. . . . Le grand mal est que les trois 
quarts des Frangais qui frequentent l'Opera n'en ont point d'idee. Ils 
n'ont que des oreilles, et au lieu de penser que l'Opera est l'imitation 
d'une action, ils ne le regardent que comme un concert.> — 

Marc-Antoine Laugier (geb. 1713 in einem kleinen Orte der Provence, 
gest. 1769) war Jesuiten-Prediger in Lyon und später am königlichen 
Hofe in Paris, trat aus dem Jesuiten-Orden aus und lebte fortan seiner 
Schriftstellerei. In der Zeit des Musikstreites veröffentlichte er 1754 
seine > Apologie de la musique fran^aise «, welche vielleicht die energischste, 
jedenfalls sachlichste Widerlegung der ßousseau'schen Theorien gewesen 
ist, wenn es ihm auch schwer wurde, sich dem berühmteren Gegner 
gegenüber Geltung zu verschaffen. 

Laugier's »Apologie«, welche das Motto trägt: »nostras qui despieit 
artes, barbarus est«, macht Rousseau den Vorwurf, daß sein Angriff auf 
die französische Musik die Grenzen des Erlaubten und der Wahrheit 
weit überschreite. Er sagt: Rousseau's Brief über die Musik gipfle in 
dem Schlußsatze: > c'est que toute musique nationale tire son principale 
caract^re de la qualite du langage; or, la langue fran^aise n'est point 
du tout propre k la musique, donc les Frangais n^ont point de musique 
et ne sauraient en avoir«. Falsche Prämisse und falscher Schluß! Wie 
die Malerei und die Poesie, so hat auch die Musik den einzigen Zweck, 
unsere Seele zu ergreifen und unsere Phantasie anzuregen. Die Musik 
malt und bewegt mit Tönen. Und um zu beweisen, »que le caractere 
d'une musique nationale ne depend point de la qualite du langage, mais 
de la mesure du g^nie (et le vrai g^nie est de toutes les nations)« führt 
er zwei triftige Argumente an: 

1. es gibt sehr melodiöse Lieder mit sehr harmonisch reiner Beglei- 
tung, die auf gar keinen Text komponiert sind und doch wunderbar 
die Seele bewegen, und 

2. wenn die Sprache die wahre Quelle der Musik wäre, so brauchte 
man dieser ja nur die, allen Nationen gemeinsame lateinische 
Sprache unterzulegen, um das Hindernis einer schlechten nationalen 
Sprache zu beseitigen. 
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Auch die angeblichen Vorzüge der italienischen Sprache: die Weich- 
heit, die Minderzahl der Konsonanten, die vollen und wohlklingenden 
Vokale suchte er als keine besonderen Vorzüge gegenüber der französi- 
schen Sprache zu demonstrieren; er erinnert an die Reinheit der fran* 
zösischen Lyrik und spielt gegen den musikalischen Ankläger *Rousseau 
die Oden und Kantaten des »unsterblichen Rousseau« aus. Aber die 
französische Musik hat nicht nur ein Recht zu existieren, sondern sie 
existiert auch und wird geschätzt, und die Opern LuUi's, die Kantaten 
Clerambault's, die Motetten Campra's und Lalande's — um von keinem 
lebenden Komponisten zu reden — sind bewunderungswürdige Musik im 
Vergleich mit der italienischen, »qui ressemble aux feux d'artifice, qui 
eblouissent et qui n'eclairent pas, aux tours de gobelets qui rejouissent 
et qui n'enchantent pas, aux sauts de voltigeurs qui surprennent et 
qui n'amusent pas; qu'on y cherche en vain la noblesse, la gräce, le 
grand goüt, qu'en un mot, eile cause plus d'etonnement que de plaisir«. 
und wenn der Enthusiasmus für LuUi sich abgeschwächt hat, so liegt der 
Grund darin, daß ihn, wie Corneille und Racine, Jedermann auswendig 
kann, daß sie daher nicht mehr das Interesse der Neuheit haben; >ils 
ont plu trop longtemps pour plaire encore«. 

Darin übertreibt er freilich, daß er Lulli als den Schöpfer und das 
Vorbild aller wahren Musik hinstellt und die kaum gekannten mittel- 
mäßigen Komponisten der damaligen Zeit, wie Battistini, Bemier, Gilles, 
Mouret, Madin, die kaum mehr als ihre Namen hinterlassen haben, mit 
Lob überhäuft. Mit Schärfe und Witz verwirft er das von Rousseau 
verlangte, deklamierende Recitativ und die unisono-Begleitung , welche 
nur die Ideen-Armut des Komponisten verriete, und macht statt dessen 
überall das gesungene Wort und eine volle, harmonische und charak- 
teristische Begleitung zur Bedingung einer guten Musik. Er rühmt die 
reichere Harmonie des Orchesters als ein von den französischen Kompo- 
nisten stets befolgtes Axiom. 

Zum Schlüsse seiner Broschüre wendet sich Laugier mit einer strengen 
Strafpredigt an die Künstler und Sänger, welche sich erlaubten, die 
Kompositionen durch willkürhche Varianten und Ornamente zu verändern. 
Das sei verabscheuungswert ! Der Sänger soll in den Geist der Kom- 
position eindringen, jeder Note und jeder musikalischen Phrase ihren 
entsprechenden Ausdruck geben, aber sie nicht nach seinem subjektiven 
Greschmack willkürlich ändern; er soll die Noten streng beachten und 
sich begnügen, in die toten Notenköpfe seine Seele und seine Verve zu 
legen. Ja, Laugier verlangt gegen die willkürlichen Veränderungen seitens 
der Sänger und des Orchesters ein direktes gesetzliches Verbot. 

Wir haben diesen nicht so bekannten Gegner Rousseau's etwas aus- 
führlicher behandelt, weil er der Einzige war, der mit Würde, Sachlich- 

Beiheft der IMG. X. 7 
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keit und großem Scharfsinn musikalische Prinzipien entwickelt hat, welche 
den Theorien Rousseau's vielfach üherlegen waren. Die Widerlegung 
der Rousseau'scheii Behauptung von der musikalischen XJnverwendbarkeit 
der französischen Sprache ist geradezu glänzend und einwandfrei. 

Diderot, 
geb. 5. Oktober 1713 zu Langres, gest. 30. Juli 1784 zu Paris. 

Diderot war die Seele der französischen Encyklopädisten und ein 
Virtuose des Wortes in Rede und Schrift. Durch die Anwendung des 
Dialoges gewinnt sein Stil einen Zauber, den Goethe »hinreißend« nennt. 
Er war der Schöpfer der Kunstkritik in Prankreich und wird nach dem 
Ausspruch Goethe's, der »Rameau's Neffe« und »Versuch über die 
Malerei« ins Deutsche übertragen hat, der deutscheste unter den fran- 
zösischen Philosophen genannt. Seine Kunstkenntnis erstreckte sich nicht 
bloß auf die bildenden Künste, sondern auch auf die Musik, in der seine 
Ansichten über die lyrische Deklamation wohlverdiente Beachtung fanden. 

Charles Burney (geb. 1726, gest. 1814) gibt in seinem 1771 erschie- 
nenen Werke » The present State of music in France and Italy « folgendes 
Urteil über Diderot ab, das in Grimm's Corr. litt. I, 313 citiert wird 
(Aus dieser Schilderung ist auch ersichtlich, welche Pflege der italienischen 
und deutschen Musik in Diderot's Hause eingeräumt war.): 

«J'ai cause souvent avec M. Diderot, j'ai eu lieu d'etre charme de 
trouver que parmi toutes les sciences que son vaste genie et sa profonde 
erudition ont embrassees, il n'y en a aucune qui l'interesse plus particu- 
lierement que la musique. MH® Diderot, sa fille, est une des plus fortes 
clavecinistes de Paris, et pour une femme eile avait des connaissances 
extraordinaires sur la modulation. Quoique j'aie eu le plaisir de l'entendre 
pendant plusieurs heures, eile n'a pas joue un seul morceau frangais. Tout 
etait italien ou allemand, d'oü il n'est pas difficile de fonder son jugement 
sur l'opinion du goüt de M. Diderot dans la musique. H entra avec 
tant de zele dans mes vues sur l'histoire de son art favori qu'il me pre- 
senta une quantite de ses propres manuscrits qui avaient suffi pour un 
volume in-folio pour ce sujet. Je les regarde comme inappreciables venant 
d'un tel ecrivain: «Les voici, prenez-les, me dit-il, je ne sais ce qu'ils 
valent. S'ils contiennent quelques materiaux pour votre projet, employez- 
les dans le cours de votre ouvrage comme votre propriete, sinon, jetez-les 
au feii. . Mais malgre cette cession legale je me considere moi-meme comme 
CDmptable de ces papiers non-seulement ä M. Diderot, mais au public.» 

Tourneux, der Herausgeber von Grimm's Werken, weiß nichts über 
den Verbleib dieser Papiere. — Diderot war von sprühendem G-eiste und 
in dem Salon d'Holbach der spiritus rector, dem diese Genossenschaft 
die wertvollsten Anregungen verdankte. Seine Schriften, die bei seinen 
Lebzeiten überall zerstreut, zum Teil anonym und ungedinickt kursierten, 
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umfassen 20 Bände, deren vorzügliche Neuausgabe mit Einleitung und 
trefflichen Anmerkungen zuletzt J. Assezat, Paris 1875, besorgt hat. 
Wenn seine Zeitgenossen ihm nachsagten, er könne wohl vortreffliche 
Seiten, aber kein vortreffliches Ganze schreiben (Goethe, Anm. zu »Ra- 
meau's Neffe«), — il a ecrit des pages magistrales, mais il n'a jamais su 
faire un livre — , so widerlegte er sie durch den meisterhaften, philo- 
sophischen Dialog »Rameau's Neffe«, in welchem er seine Ansichten 
über Musik klarlegt. Diese Schrift hat unseren Altmeister Goethe so 
gefesselt, daß er das Büchelchen, welches er ein »Juwel« nennt, aus dem 
Manuskript »mit Neigung, ja mit Leidenschaft «, wie er gesteht, übersetzt 
und mit alphabetisch geordneten Anmerkungen über Personen und Sachen 
versehen hat. Wir sind also in der glücklichen Lage, die nachstehenden 
Citate aus dieser Abhandlung in Goethe's Sprache anführen zu können. 

Diderot steht in seinem Lobe der italienischen Schule und in seinem 
Angriffe auf die französische Musik auf Rousseau's Standpunkt; aber 
seine Kampfesweise ist entsprechend der inzwischen eingetretenen Be^ 
ruhigung leidenschaftsloser. Man nimmt die Abfassung von »Rameau's 
Neffe« zwischen 1760 und 1764 an, genau ist das Datum nicht festzu- 
stellen. Wir wollen aus der köstlichen Satire, die man durch bloße In- 
haltsangabe nicht wiedergeben kann, die Stellen wenigstens anführen, die 
das Urteil Diderot's über Rameau, über die italienische Musik und über 
das Wesen des Gesanges enthalten und im übrigen auf die interessante 
Lektüre selbst verweisen. Diderot führt seinen traurigen Helden mit 
folgenden Worten ein: »Es ist der Vetter des berühmten Tonkünstlers, 
der uns von LuUi's Kirchengesang gerettet hat, den wir seit hundert 
Jahren psalmodieren, ein Vetter des Mannes, der so viel unverständliche 
Visionen und apokalyptische Wahrheiten über die Theorie der Musik 
schrieb, wovon weder er, noch sonst irgend ein Mensch jemals etwas ver- 
standen hat; in dessen Opern man Harmonie findet, einzelne Brocken 
guten Gesangs und zusammenhängende Ideen, Lärm, Aufflüge, Triumphe, 
Lanzen, Glorien, Murmeln und Viktorien, daß den Sängern der Atem 
ausgehen möchte; des Mannes, der nachdem er den Florentiner (Lulli) 
begraben hat, durch italienische Virtuosen wird begraben werden, wie er 
vorausfühlte, und deshalb mißmutig, traurig und ärgerlich ward; denn 
niemand hat bösere Laune, nicht einmal eine hübsche Frau, die morgens 
eine Blatter auf der Nase gewahr wird, als ein Autor, der sich bedroht 
sieht, seinen Ruf zu überleben, wie Marivaux und Crebillon, der Sohn, 
beweisen«. 

Ist schon diese Schilderung Bameau's nicht sehr schmeichelhaft, so 
bekommen wir die wahre Meinung über Rameau, als Menschen, an einer 
wenig späteren Stelle zu hören, wo Diderot seinen Helden oder vielleicht 
besser Harlekin über das Wesen des Genies sprechen läßt: 

7* 
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> Sachte, lieber Freund! so sagt mir doch! Nun, ich will nicht Euren 
Onkel zum Beispiel nehmen: das ist ein harter und roher Mann, ohne 
Menschlichkeit, geizig, ein schlechter Vater, schlechter Gatte, schlechter 
Onkel; und dabei ist es noch nicht einmal ganz entschieden, daß, er ein 
Mann von Genie sei, daß er es in seiner Kunst sehr weit gebracht habe, 
daß man sich noch in zehn Jahren um seine Werke bekümmern werde«. 
Und dann spaziert dieser »Harlekin« auf und ab, murmelt einige der 
beliebtesten Arien von Duni oder Philidor aus der >Ile de fous«, dem 
»Peintre amoureux de son mod^e«, dem »Maröchal ferrant«, der »Plai- 
deuse«, und von Zeit zu Zeit ruft er mit aufgeschlagenen Augen und 
erhobenen Händen aus: »Ob das schön ist? bei Gott! ob das schön ist? 
ob man ein Paar Ohren am Kopfe haben und eine solche Frage tun 
kann?« Dann wird er noch leidenschaftlicher, singt erst ganz leise, erhebt 
dann den Ton, ahmt mit Gebärden das Orchester, die verschiedenen 
singenden Personen, den Sopran, Tenor und Baß, Tänzer und Tänzerinnen 
nach, daß nicht nur alle Gäste des Kaffeehauses, wo sich diese Scene 
abspielte, sondern auch die Passanten auf der Strasse dieser Solo-Scene 
mit Gesang und Tanz durch die Fenster zuschauten, bis er in seiner 
freien Phantasie endhch ein Stück der »Lamentationen« des Jomelli er- 
faßt und es mit einer unglaublichen Präcision, Wahrheit und Wärme 
vortrug, die alle Hörer fortriß. Erschöpft, ruft er aus: »Nun, meine 
Herren, was gibt's? Das heißt man eine Musik, einen Musiker!« und 
im Gegensatze hierzu persifliert er Lulli, einige Stellen von Campra, die 
kriegerischen Märsche und Opferzüge von Rameau und sagt: »Hier muß 
man Lungen haben, ein großes Organ und Luft genug. Die lyrische 
Poesie in Frankreich muß noch geboren werden, sie sollen nur fleißig 
Pergolese hören«. 

Die weiteren köstlichen Scenen und Episoden sind besser im Original 
oder bei Goethe nachzulesen und wir wollen uns darauf beschränken, 
noch die Hauptstellen daraus anzuführen, welche Diderot's Theorien 
über Musik entwickeln und die im Lobe der italienischen Musik, besonders 
Duni's und in Anschuldigungen der langweiHgen Libretti von Quinault 
und der zum Gesänge wenig geeigneten, monotonen französischen Sprache 
gipfeln. Also auch bei diesem erleuchteten Kopfe die gleiche, verdrießlich- 
falsche Auffassung von seiner Muttersprache! 

Die Stelle über Gesang lautet: 

»Der Gesang ist eine Nachahmung durch Töne einer durch Kunst 
erfundenen, oder wenn es Euch beliebt, durch Natur eingegebenen Ton- 
leiter, sie werde nun durch Stimmen oder Instrumente dargestellt, eine 
Nachahmung physischer Laute oder leidenschaftlicher Töne; und Ihr 
seht, daß mit gehöriger Veränderung sich die Definition der Malerei, der 
Redekunst, der Skulptur und Poesie wohl anpassen ließe. Nun auf 
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Eure Frage zu kommen : Was ist das Muster des Musikers oder des 
Gesanges? Es ist die Deklamation, wenn das Muster lebendig und em- 
pfindend ist ; es ist der Klang, wenn das Muster unbelebt ist. Man muß 
die Deklamation wie eine Linie ansehen und den Gresang wde eine andere 
Linie, die sich um die erste herschlängelt. Je mehr diese Deklamation, 
Muster des Gesanges, stark und wahr ist, an je mehr Punkten der Ge- 
sang, der sich ihr gleichstellt, sie durchschneidet, desto schöner wird er 
sein. Und das haben unsere jungen Musiker wohl gefühlt«. Und weiter: 
»Ich rede nicht von dem Takt, der auch eine Bedingung des Gesanges 
ist, ich halte mich an den Ansdrack, und es ist nichts Wahreres, als 
folgende Stelle, die ich irgendwo gelesen habe: musices seminarium ac- 
centus (der Accent ist die Pflanzschule der Melodie). Und darum über- 
legt nur, wie schwer und bedeutend es ist, ein gutes Recitativ schreiben 
zu können. Es gibt keine schöne Arie, woraus man nicht ein schönes 
Recitativ machen könnte, kein schönes Recitativ, daraus ein geschickter 

Mann nicht eine schöne Arie ziehen sollte Wenn eine solche 

Musik sublim ist, so muß die des göttlichen LuUi, des Campra, des 
Destouches, des Mouret, und, unter uns gesagt, des lieben Onkels ein 

wenig platt sein Alle, die anfangen, sich darauf zu verstehen, 

werden das Getöse nicht mehr für Musik nehmen. Wahrhaftig, diese 
verfluchten Schalksnarren mit ihrer Servante maitresse, mit ihrem Tra- 
coUe haben uns einen gewaltigen Rippenstoß gegeben. Ehemals gingen 
Tancrede^), Isse^], Europe galante, les Indes, Castorf), vier, fünf, sechs 
Monate, die Vorstellungen Armidens^) wollten gar nicht endigen: jetzt 
fällt- das alles übereinander wie Kartenmänner. Auch speien Rebel und 
Francoettr^) deshalb Feuer und Flammen. Sie sagen, alles gehe verloren, 
sie seien zu Grunde gerichtet, und wenn man länger diese Jahrmarkt- 
sänger dulde, so sei die Nationalmusik zum Teufel und die Königliche 
Akademie im Sackgäßchen könne nur ihren Laden zumachen«. 

Meisterhaft definiert Diderot weiterhin als Haupt-Erfordernis jedes 
schönen Stückes den Begriff des dramatischen Ausdruckes und die Not- 
wendigkeit der Übereinstimmung desselben mit dem Ausdrucke der Musik. 
»Unserem Gesänge ist ein Ausdruck zu geben, daß er sich allen Be- 
wegungen, allen Taktarten, allen Pausen, allen Deklamationen fügen 
könne, und das, ohne die Prosodie zu verletzen! Und es war doch kein 
Meer auszutrinken. Wer von einem Bettler auf der Straße um Almosen 
angesprochen wurde, wer einen Mann vom Zorn hingerissen, ein eifer- 
süchtiges, rasendes Weib gehört hatte, einen verzweifelten Liebhaber, einen 
Schmeichler , genug, jede Leidenschaft, es sei, welche es wolle. 



1) Oper von Campra. 2) Oper von Destouches. 3) Opern von Rameau. 

4) Oper von LuUy. 5) Die Direktoren der großen Oper. 
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>vönn sie nur durch ihre Kraft verdiente, ein Vorbild des Musicus zu 
sein: ein solcher hätte gewahr werden soUen, daß die Leidenschaft mit 
der Prosodie verfährt, fast wie es ihr gefällt, daß sie die größten Inter- 
valle trifft, daß der, welcher im höchsten Schmerze ausrufe: Wehe mir 
Unglückhchen ! die ausrufende Silbe auf den höchsten imd schärfsten Ton 
trägt, und alsdann in tiefern und schwächern Tönen herabsteigt in die 
Oktave oder ein größeres Intervall, und einem jeden Ton die Quantität 
gibt, die der Wendung der Melodie zuspricht, ohne daß das Ohr belei- 
digt werde«. 

Aber es möchte beinahe scheinen, als ob er trotz der Ironie, mit 
der er die französischen Opern verspottet, sich der Einsicht nicht ver- 
schließen kann, daß seine Theorie von dem dramatisch wahren Ausdruck 
weit mehr in den Arien bei LuUi, Campra und Bameau verwirklicht sei, 
als bei dem über Gebühr gepriesenen Duni, dessen >Ile des fous« er als 
Muster der musikalischen Deklamation hinstellt, und der sich seit seiner 
Übersiedelung nach Paris doch erst an diesen französischen Meistern ge- 
bildet hat, um sie allerdings an Melodien-Reichtum zu übertreffen. Daß 
Diderot im Stillen kein abgesagter Feind der Rameau'schen Musik war, 
geht auch daraus hervor, daß er trotz der Verspottung in der Satire 
«Rameau's Neffe« unter den berühmten Musikern seiner Zeit auch Rameau 
mit aufzählt, daß er, wie Assezatin seiner Ausgabe Bd. XTT, 139 richtig 
bemerkt, in seinem Roman >La Religieuse« die Heldin ihre bewegte 
Seele im Gesang sich aussprechen und dazu Kompositionen von Rameau 
wählen läßt. Fast könnte man glauben, daß Diderot bei der Beurteilung 
und Verurteilung des von den Encyklopädisten bestgehaßten Rameau -sich 
mehr von der Kollegialität gegen seine philosophischen Freunde, als von 
der Überzeugung der Minderwertigkeit der Rameau'schen Opern leiten 
Heß. Auch Goethe fühlt diesen Widerspruch in Diderot's Anschauungen 
heraus, wenn er in den Anmerkungen zu »Rameau's Neffe« unter >Musik« 
schreibt: »Die Kompositionen des LuUi und Rameau gehören mehr zur 
bedeutenden als zur gefälligen Musik. Das, was die Bouffons aus Itahen 
brachten, hatte mehr Angenehmes und Einschmeichelndes als Bedeuten- 
des, und doch schlägt sich Diderot, der so lebhaft auf die Bedeutung 
dringt, zu dieser letzten Partei und glaubt seine Wünsche durch sie be- 
friedigt zu sehen. Aber es war wohl mehr, weil dieses neue, bewegliche 
jenes alte, verhaßte, starre Zimmerwerk zu zerstören und eine frische 
Fläche für neue Bemühungen zu ebnen schien, daß er das letzte so hoch 
in Gunst nahm.« 

In dem »Troisiöme entretien sur le Fils NatureU 1757 (CEuvres, 
Vn, 156) erhalten wir in einem geistreichen Dialoge zwischen »Dorval 
et moi« einen tiefen Blick in Diderot's ästhetische Anschauungen über die 
Kunst seiner Zeit. Auch sein oberstes Prinzip ist, daß jede Kunst die 
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Nachahmung der Natur zum Ziele habe. JFür die Musik der Bühne sieht 
er die Glanzzeit erat kommen, wenn ein Genie die Philosophie, die Poesie 
und die Musik zu einem Bunde in seinen Werken vereinen wird, während 
jetzt jede einzelne getrennt ihre volle Wirkung versagt. Sehnsuchtsvoll 
ruft er das Genie herbei, daß diese Aufgabe erfülle, i) — Auch Ballett 
und Tanz müssen reformiert und mit einem Inhalte erfüllt werden. »Le 
devin du village« entspricht nicht ganz seinen Postulaten, und um diese 
besser zu demonstrieren, entwirft Dorval über dasselbe Sujet eine komische 
Oper in zwei Akten und sieben Scenen, in denen er der Pantomime, dem 
ßecitativ, dem Gesang, dem Duo, dem Quatuor und dem Chor ihre Stellen 
zuweist. Die Aufgaben der Bühnen-Kunst des 18. Jahrhunderts faßt er 
in folgende Punkte zusammen: »la tragedie domestique et bourgeoise h 
creer, le genre serieux k perfectionner, la pantomime ä lier etroitement 
avec l'action dramatique, la tragedie reelle ä introduire sur le theätre 
lyrique«. Diese »tragedie reelle« der lyrischen Bühne ist aber für ihn 
die antike Tragödie und nicht die > domestique«, denn »c'est que la tragedie, 
et en general toute composition, destinee pour la sc^ne lyrique, doit etre 
mesuree et que la tragedie domestique me semble exclure la versification«. 
Er unterscheidet in der Musik zwei Stilarten, die dem Komponisten zur 
Auswahl stehen; den einfachen Stil, der die tragischen Momente der 
Handlung zum Ausdruck bringt und das Hauptgewicht in das Orchester 
legt und den figurierten Stil, welcher sich der Tonmalerei zuwendet und 
die Hauptaktion der Stimme des Sängers überläßt. Und während er den 
einen oder den anderen Stil für den wahren Ausdruck der Oper für er- 
sprießlich hält, übersieht er mit allen seinen Parteigenossen, daß nur die 
Verbindung von Stimmen und Orchester, von dramatischem Gesänge und 
Tonmalerei der Instrumente die Meisterwerke eines Gluck und in noch 
größerer Vollendung eines Mozart schaffen konnte, aber auch schon bei 
den Italienern, wie bei den Franzosen nennenswerte Opern gezeitigt hatte, 
deren Würdigung allen Encyklopädisten entgangen war. 



1) Wie Diderot auch unter den deutschen Ästhetikern Schule machte , geht aus 
der von der Berliner Akademie mit einem Preise gekrönten Schrift »Allgemeine 
Theorie des Denkens und Empfindens c (1776) von Johann August Eberhard hervor, 
worin er über die Vereinigung mehrerer Künste zu einer Gesamtwirkung schreibt: 
»Bei der Oper arbeiten vier schöne Künste zur Hervorbringung des angenehmsten 
Schauspiels: Die Poesie, die Musik, die Malerei und die Tanzkunst .... Keine muß 
mithin so vor andern hervorzustehen suchen, daß sie allein bemerkt zu werden ver- 
langt. Wollte z. B. die Poesie sich vorzüglich das Recht anmaßen, den Zuschauer der 
Oper zu ergötzen, so würden die verschiedenen Partialempfindungen nicht in eine 
Totalempfindung zusammenfließen können .... und es würde ein ganz anderes Schau- 
spiel entstehen, als dasjenige, welches man haben will; anstatt einer Oper würde man 
ein Trauerspiel sehen.« (Dessoir, Geschichte, der neueren deutschen Psychologie I 
S. 605/6.) 
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Wenn die französische Musik langweilig ist, so ist nach Diderot die 
unnatürliche Dichtung eines Quinault^] nicht wenig schuld daran. Diese 
Stücke sind so kalt, so eintönig, daß man, wie er in >Bameau^s Nefie« an 
anderer Stelle sagt, ebenso gut >die Maximen des Rochefoucauld« und 
»die Gedanken des Pascal« in Musik setzen könnte: »Der tierische Schrei 
der Leidenschaft hat die !Reihe zu bezeichnen, die uns frommt .... Die 
Leidenschaften müssen stark sein .... Wir brauchen Ausrufungen, Inter- 
jektionen, Suspensionen, Unterbrechungen, Bejahungen, Verneinungen, 
wir rufen, wir flehen, wir schreien, wir seufzen, wir weinen, wir lachen 
von Herzen. Kein Witz, keine Sinngedichte, keine hübschen Gedanken, 
das ist zu weit von der einfachen Natur .... Einfache Gespräche, die 
gemeine Stimme der Leidenschaft sind uns um so nötiger, als unsere 
Sprache monotoner ist und weniger Accent hat. Der tierische Schrei, 
der Schrei des leidenschaftlichen Menschen bringt ihn hervor«. Diese 
Forderung findet er wiederum am besten bei den Italienern, besonders bei 
Duni erfüllt, den er ganz besonders hoch schätzt. Ass^zat hat in seiner 
Ausgabe (VIII, 458) die Recension Diderot's über eine anonyme Bro- 
schüre aufgenommen, welche den Titel hat: > Pantomime dramatique, ou 
essai sur un nouveau genre de spectacle äFlorence«. In dieser interes- 
santen Recension, welche Diderot 1769 geschrieben hat und die bis dahin 
ungedruckt war, urteilt er über die Buffonisten: 

«En sculpture et en poesie, ce sont les Romains et les Grecs, qni 
nous ont formes; cest aux Italiens que nous devons les progrös que nous 
avons faits en musique. De miserables bouffons paraissent k Paris en 1751; 
mais ces miserables bouffons nous fönt entendre d'excellente musique; et 
la notre, pauvre, monotone et timide, s'affranchit de ses limites etroites; 
le pr^juge que la melodie de Lulli et de Rameau etait la seule, dont la 
declamation et la prosodie de notre langue pouvaient s'accommoder, tombe; 
et nous avons des op^ras comiques qu'on applaudit sur tous les theätres 
de l'Europe. Voilä le fruit d'une premi^re le^on fortuite.> 

Als eine Frucht des italienischen Opern- Vorbildes hebt er rühmend die 
Oper >Ernelinde« von Philidor, Text von Poinsinet (1767), verbessert von 
Sedaine (1773), hervor. In der genannten Recension bespricht er auch 
verschiedene Neuerungsvorschläge, welche der Autor der genannten 
Broschüre macht, besonders nach der Richtung, daß die Oper, welche bei 
einer Dauer von vier Stunden ermüdet, zunächst im Recitativ geküi*zt 
werden müßte. Ein Aufschrei, eine Geste, ein Ausruf des Schmerzes 
und der Freude beleuchten oft mehr die Situation als lange Reden und 
Recitative. »II faut que la sc^ne courte produise tout l'effet de la scene 



1) Im Gegensatz hierzu verherrlicht d'Alembert die Dichtungen Quinault's, 
denen Lully's Musik nicht gewachsen wäre. (De la liberte de la Musique, 28.) Siehe 
S. 116. 
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filee. II faut etre clair, laconique et interessant. II faut marcher avec 
rapidite et suivre cependant la chaine des id^es et des sentiments; car 
dans l'esprit et dans le coeur, ainsi que dans la nature, rien ne se fait 
par saut< (Vm, 463). Nach diesen Intentionen hat der Autor das 
Sujet der Oper »D^mophon« als Vorbild bearbeitet, und Diderot hebt 
besonders hervor, daß »partout le role du po^te est subordonne 
au röle du musicien«. Die Fortschritte, welche die französische Oper 
seit der Zeit gemacht hat, da man die Opern »Armide«, »Binaldo« und 
die »galanten Indien« als Wunder der musikalischen Deklamation an- 
führte, lassen Diderot der Hoffnung auch auf einen weiteren Aufschwung 
der französischen Opernbühne Kaum geben, wenn auch »ein Fremder, 
ein Italiener, ein Duni kommen mußte«, uns erst zu lehren, wie unser 
Gesang sich zu naturwahrem Ausdruck zu gestalten habe. «Das Reich 
der Natur setzt sich ganz sachte fest, das Reich meiner Dreieinigkeit, 
gegen welche die Pforten der Hölle nichts vermögen. Das Wahre, das 
der Vater ist, der das Gute zeugt, das der Sohn ist, aus dem das Schöne 
hervorgeht, das der heilige Greist ist«. Diese schöne, poetische Stelle ist 
wohl der eigenthche Abschluß von »Rameau's Neffe <?, welches zu den 
literarischen Meisterwerken des 18. Jahrhunderts gehört und das Goethe 
als das »klassische Werk eines bedeutenden Mannes« bezeichnet, das 
man immer mehr bewundert, je mehr man damit bekannt wird«. — 

Es ist wichtig, hier festzustellen, daß Diderot, wie wir aus dem 
oben betonten Ausspruche ersehen, die Forderung zum Prinzip erhob, 
daß im lyrischen Drama der Dichter sich dem Musiker unterordnen solle. 
Ganz ausführlich behandelt er dies Kunstprinzip in seiner »Lettre au 
sujet des Observations du chevaher de Chastellux sur le Traite du Me- 
lodrame« 1771 (CEuvres compl. VIH, S. 506), deren interessanter Inhalt 
kurz wiedergegeben sei: Der Chevalier de Chastellux hatte 1765 einen 
Essai geschrieben »sur lunion de la Poesie et de la Musique«, gegen 
welchen ein ungenannter Verfasser 1771 einen »Traite du Melodrame« 
veröffenthcht hat. Chastellux erwiderte darauf und Diderot ergreift in 
seiner »Lettre« für ihn Partei, indem er dessen Anschauung zum Kunst- 
prinzip erhebt. Die Streitfrage ist, ob die Dichtung für die Musik oder 
ohne Rücksicht auf dieselbe gemacht werden solle und ob der Komponist 
in diesem Falle dem Dichter knechtisch als dessen Schleppträger zu 
folgen habe. Dieser letzteren Meinung ist der Autor des »Traite« i), welcher 
aber nach Diderot's Ansicht zwischen den Aufgaben der Comedie frangaise 
und denen der Oper nicht. zu unterscheiden vermag. »Puisqu'une tragedie 



1) Wir wissen aus Abschnitt I, S. 31, daß noch Gluck theoretisch derselben 
Meinung war, in praxi aber doch die Musik zur Führerin des Dramas machte. Rous- 
seau dagegen steht, wie wir gesehen haben, auf Diderot's Standpunkt. 
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lyrique et une tragedie ordinaire sont egälement propres ä la musique, 
qu'ii nous fasse fake de bonne musique sur une tragedie de Racine!« 
Dies Experiment würde zu dem Resultate führen, daß die Verse, die in 
Musik gesetzt werden sollen, sich auch den Formen der Musik unter- 
ordnen müssen. Der Autor des »Traite« ließ sich, so meint Diderot, zu 
seinem Dogma durch die Flöten der Alten verleiten, deren Funktion 
nur in der Aufgabe bestand, die Ausdrucksfähigkeit des Schauspielers 
zu unterstützen. Aber gerade Cicero rühmt an einem dramatischen 
Dichter seiner Zeit als besonderen Vorzug, daß er es verstand, »seine 
Verse der Flöte anzupassen«. 

Bei der Abfertigung seines Gegners stellt sich der Chevalier de 
Chastellux indes dadurch in einen gewissen Gegensatz zu Diderot, daß 
er das Prinzip der »Nachahmung der Natur« für die schönen Künste 
etwas einschränkt. Er meint, daß das Gefühl der Schönheit, der Lust 
zum Teil in den organischen Sinnen des Menschen begründet ist und 
daher schöne Accorde in kunstvoller Verkettung an sich schon das 
Wohlgefallen erregen können. Diderot gibt dies nur ganz bedingungs- 
weise zu und spricht, wenn auch nicht so schroff wie Grimm und Rousseau, 
der Instrumentalmusik nur dann die Fähigkeit zu, uns zu interessieren, 
wenn wir sie durch die Schilderung eines Natur- oder Seelenvorganges 
interpretieren können. Der Verfasser des »Traite« erkennt die Reize der 
italienischen Musik in ihrer Wirkung auf Ohr und Gemüt vollkommen 
an, will sie aber grade deshalb in den Konzertsaal verbannen, da sie im 
Theater den Dichter ersticken würde. Diderot ist aber mit dem Chevalier 
de Chastellux der Meinung, daß im Gegenteil auch der dramatische 
Dichter zu seinem Rechte kommen würde, wenn er seine Dichtung für 
die Musik eines guten Komponisten einrichten würde. Er weist darauf 
hin, daß Marmontel, der lange Zeit wie jener Autor des Traite dachte, 
erst Erfolg hatte, als er dem Vorbilde und der Lehre Metastasio's nach- 
eiferte, »que le poete est fait pour le musicien, et que si le po^te 
tire ä lui toute la couverture, ils passeront tous les deux une mauvaise 
nuit«. Das Ideal würde erreicht werden durch »un grand po^te qui 
serait un grand musicien«. — 

Es wäre verkehrt, wie es die meisten Kritiker Diderot's bis zur 
neuesten Zeit tun, diesen hervorragenden Schriftsteller in bezug auf 
seinen musikästhetischen Standpunkt nur nach dem allerdings bekanntesten 
und interessantesten Dialog »Rameau's Neffe« zu beurteilen. Es verlohnt 
wohl der Mühe, Diderot als Musikschriftsteller auch aus seinen anderen 
Schriften kennen zu lernen, zumal diese uns der Gefahr überheben 
werden, ihn den Philosophen jener Zeit zuzuzählen, deren angemaßte 
Autorität in musikahschen Dingen nicht in Übereinstimmung mit ihrer 
musiktheoretischen Kenntnis sich befindet. Denn wer die »Principes 
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jeneraux d'acoustique« (1748, in den »Memoires sur differents sujets de 
nathematique« (Euvres X, 85 ff.) geschrieben hat, in welchen Diderot 
lie Gesetze der Akustik auf mathematische und physikaKsche Prinzipien 
wissenschaftlich zurückzuführen sucht, gehört sicher zu den Musik- 
Pheoretikem, die sich mit dem Wesen und den Grundlagen der musi- 
calischen Kunst vertraut gemacht haben. Er sucht in diesen >Prin- 
jipes« durch historische und mathematische Beweise, die mit vielen 
Formeln und Zeichnungen belegt sind, den Grundsatz ausführlich zu 
)eweisen, daß »le plaisir musical consiste dans la perception des rap- 
)orts des sons«. Er führt darin aus, daß alle Völker und alle Zeiten 
lieselben Töne gekannt und doch ganz verschiedene Urteile über die 
Schönheit der Musik gehabt haben. Diese Verschiedenheit des Urteils 
existiert nicht bloß zwischen den primitiven und den civilisierten Völkern, 
licht bloß zwischen den antiken Griechen und Römern und unserer Zeit, 
jondern auch zwischen den gleichzeitigen Nationen, z. B. zwischen den 
[talienem und den Franzosen, und diese Verschiedenheit des Kunstsinnes 
könne nur auf der verschiedenen Auffassung der Tonbeziehungen be- 
ruhen. 

Weiter entwickelt er dann seine Ansicht über Melodie und Harmonie. 
»La perception des rapports«, dies Erfassen der Verhältnisse, ist der 
ästhetische Maßstab für den Genuß und das Wohlgefallen in allen 
Künsten, in der Poesie, Malerei, Architektur und ebenso in allen 
Wissenschaften. Dieses »ästhetische Prinzip« drückt er in folgenden 
Worten aus ((Euvres compl. 1875, IX): 

Seite 84 : «Nous demontrerons, dans la suite, que le plaisir musical con- 
siste dans la perception des rapports des sons. D'oü il s'ensuit evidemment 
qu'il sera d'autant plus difficile de juger d'une pi^ce de musique , qu'elle 
sera plus chargee de ces rapports et que ces rapports seront plus eloignes. . . . 
Si donc la melodie et l'harmonie multiplient, dans un ouvrage, les rapports, 
de Sorte qu'il n'y ait qu'une oreille des mieux exercees qui puisse les 
saisir tous, eile ne sera goütee que d'un petit nombre; de ceux, qui auront 
dans l'organe une aptitude, un discernement proportionne h la multitude 
de ces rapports: et c'est ainsi qu'il arrivera que le chant des Barbares 
sera trop simple pour nous, et le notre trop compose pour eux. . . .> 

Seite 104: «Le plaisir, en general, consiste dans la perception des rap- 
ports. Ce principe a lieu en poesie, en peinture, en architecture, en morale, 
dans tous les arts et dans toutes les sciences. Une belle machine, un beau 
tableau, un beau portique ne nous plaisent que par les rapports que nous 
y remarquons: ne peut-on pas meme dire, qu'il en est en cela d'une belle 
vie comme d'un beau concert? La perception des rapports est l'unique 
fondement de notre admiration et de nos plaisirs; et c'est de lä qu'il 
faut partir pour expliquer les phenomenes les plus delicats qui nous sont 
ofFerts par les sciences et les arts. Les choses qui nous paraissent les 
plus arbitraires ont ete suggerees par les rapports; et ce principe doit 
servir de base ä un essai philosophique sur le goüt, s'il se trouve jamais 
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quelqu'un assez instruit pour en faire une application general k tout ce 
qu'il embrasse.» 

Diderot hat aber nicht bloß über die physikalische und psychologische 
Grundlage der Akustik streng wissenschaftliche Forschungen angestellt, 
sondern Harmonielehre und Musiktheorie im besonderen studiert und, 
wie er selbst berichtet, fast alle damaligen Werke über theoretische und 
praktische Musik — und deren waren nicht wenige — gelesen. Als 
Frucht dieser Studien erscheint uns das 360 Seiten starke Buch von 
M. Bemetzrieder: »Legons de clavecin et principes d'harmonie 1771*, 
dessen Aufnahme in Diderot's Gesamtwerke Ass&at damit rechtfertigt, 
daß der lebhafte und geistreiche Dialog, welcher in diesem Buche zwi- 
schen Lehrer, Schüler und Freund, d. i. Bemetzrieder, Diderot und seiner 
Tochter, geführt wird, nicht bloß Diderot'schen Geist verrät, sondern in 
seiner freien Bearbeitung den ursprünglichen Autor Bemetzrieder fast 
ganz zurücktreten läßt. Diderot verwahrt sich in der Vorrede zu diesem 
Buche ausdrücklich gegen die Autorschaft, welche man ihm zuschrieb, 
und nimmt nur die Sprach- und Stilkorrektur, die er für den literarisch 
unbeholfenen deutsch-französischen Verfasser vorgenommen, für sich in 
Anspruch. Er war von der Methode Bemetzrieder's so entzückt, daß er 
ihn als Lehrer für seine Tochter engagierte, die bei ihm im Laufe von 
8 Monaten die ganze Theorie erlernte. Auf Grund dieser Erfolge ver- 
anlaß te er den Musiklehrer, seine Methode niederzuschreiben, »parce que 
personne jusqu'ici n'avait assujetti la science de Tharmonie ä une methode 
fixe«. Er selbst wohnte oft den XJnterrichts-Stunden bei, von denen er 
viel profitierte, und rät allen Eltern, ein gleiches zu tun. Das Buch fesselt 
nicht nur durch die klare Darstellung des an sich trockenen Lehrstoffes 
und das Interesse des geistreichen Dialoges, sondern auch durch manche 
poetische Ausführungen, z. B. Band XII, Seite 490/91, wo Bemetzrieder 
die Macht der Musik über Gemüt, Herz und Phantasie des Menschen 
schildert. In einem Nachwort zählt Diderot die Vorzüge der Methode 
nochmals einzeln auf und rühmt das Buch als eins der nützlichsten, als 
»celui-ci, qui coupe franchement les hsi^res au genie« (XII, 533). Es 
müsse alle Opposition, welcher neue und originelle Ideen stets begegneten, 
durch seine Erfolge zum Schweigen bringen. — 

Nach dem Gesagten müssen wir Diderot neben Rameau zu den gründ- 
lichsten Musik-Theoretikern jener Epoche zählen, und wie hoch sein musi- 
kalisches Urteil auch von praktischen Musikern bewertet wurde, geht 
aus dem Bekenntnis hervor, welches der nach Rameau bedeutendste Kom- 
ponist der Vor-Gluck'schen Zeit, Gretry, in seinen >Memoires« ablegt: 
»daß es bisweilen gut ist, Diderot zu Rat zu ziehen.« An einer anderen 
Stelle seiner »Memoires«, I, 225, erzählt Gretry, daß er Diderot die 
Partitur einer besonders dramatischen Arie in seiner Oper »Zemire et 
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Azore« zur Begutachtung vorgelegt habe, ohne seinen Beifall gefunden 
zu haben. Er habe darauf eine zweite Partitur geschrieben, die ihn 
auch nicht besonders befriedigt habe. Erst die dritte Partitur dieser 
Arie gelang ihm dadurch, daß er Diderot's Deklamation dieser Stelle in 
Töne umsetzte. Gretry schließt diesen Bericht mit folgendem Hymnus 
für den Philosophen, daß, wenn dieser auch seiner Phantasie bisweilen 
die Zügel schießen ließ, ihr Antrieb doch von göttlicher Eingebung war; 
>mais le premier elan .... ätait d'inspiration divine«. 

In den Buffonisten-Streit hat Diderot, soweit seine Autorschaft mit 
Sicherheit festzustellen ist, mit drei Broschüren eingegriffen. Sie suchen 
mit Ernst und Witz eine Versöhnung der Streitenden anzubahnen und 
haben die Mahnung zur Tendenz, die Erforschung der Wahrheit über 
die Partei-Leidenschaft zu stellen. An anderen Schriften, die von Grimm 
und Holbach veröffentlicht wurden, war er sicher geistig beteiligt. Die 
erste jener Broschüren, die eine Vermittelung zwischen den Parteien an- 
strebt: >Arret rendu ä TAmphitheätre de l'opera sur la plainte du milieu 
du parterre intervenant dans la querelle des deux coins, 1753« (CEuvres 
compl. Xn, 143), wurde lange Zeit Holbach zugeschrieben, bis A. P. Ma- 
lassis auf dem ehemals Rousseau gehörenden Exemplar von dessen Hand 
die Randbemerkung fand: »par M. Diderot«. Assezat findet jedenfalls 
in derselben Diderot's Geist, wenn er es auch für nicht ausgeschlossen 
hält, daß dieser piehr spiritueller Redakteur als Autor der Broschüre 
gewesen ist, deren Plan bei der merkwürdigen Übereinstimmung der An- 
sichten, die sich durch die täglichen Besprechungen in jenem Freundes- 
kreise herausgebildet hatte, wahrscheinlich beim Abendessen, nach der 
Oper, mit Grimm und Holbach entworfen worden ist. In dem »Arret 
rendu«, einer sarkastischen Broschüre in Form eines Urteilsspruches im 
gerichtlichen Kurialstil mit 18 Beweisgründen (remontrances), wendet sich 
Diderot gegen den anonymen Autor der Broschüre: »üne reponse du 
Coin du Roi au Ooin de la Reine«, in welcher Grimm und Holbach 
ironischerweise vorgehalten wurde, daß gerade sie, zwei Deutsche, den 
angeblich »verloren gegangenen Kunstgeschmack« auf dem Platz du Palais 
Royal gefunden haben wollten. Diderot meint, wenn das der Fall wäre, 
dann hätten die beiden Deutschen ebenso das gute Recht, darüber zu 
berichten, wie jeder andere. Zum Streit selbst bemerkt er: Es sei un- 
logisch, Moliöre für schlecht zu halten, weil Corneille und Racine gut 
seien. Man könne Manelli (einen der italienischen Sänger) neben dem 
Autor des »Titon et l'Aurore« ^) schön finden. Der ganze Streit wäre 
überhaupt zu beenden, sei es selbst durch ein Machtwort. Jeder sollte 

1) Jean- Joseph Cassanea de Mondonville (1711 — 1772), seit 1755 Dirigent der 
Concerts spirituels in Paris, Komponist vieler beachtenswerter Motetten und Oratorien, 
schrieb mehrere Opern, darunter »Titon et Aurore«. 
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seiner künstlerischen Auffassung huldigen und das bejubeln, was seinem 
Geschmacke entspräche, aber »sans cabaJes, sans bruit et sans pous- 
siere«. 

Die zweite Schrift »Les trois chapitres ou la vision de la nuit du 
mardi gras au mercredi des cendres, 1753« ((Euvres compl. XTT, 157) 
ist eine direkte Anlehnung an Grimm's >Prophete de Boßhmischbroda«, 
in demselben biblischen Prophetentone abgefaßt. 

Die dritte Schrift mit dem launigen und langen Titel: > Au petit pro- 
phete de Boehmischbroda, au grand prophöte Monet^), k tous ceux qui 
les ont precedes et suivis et h, tous ceux qui les suivront: Salut! 1753< 
( (Euvres compl. XII, 152) trägt das Motto: Semper ego auditor tantum? 
und wendet sich an alle Verfasser der damaligen Streitschriften, denen 
er zuruft, daß man auf die bisherige Weise nicht bloß zwei Monat«, 
sondern zehn Jahre zwecklos streiten könne zur Freude der Müßiggänger 
und ohne Nutzen für die Wahrheit. Berufene und Unberufene, die weder 
die Musik, noch die Philosophie beherrschen, Bienen und Drohnen, 
nehmen daran teil. »Voulez-vous qu'on vous distingue? faites du miel!« 

Zur Beilegung des Streites über die Vorzüge der französischen oder 
der itaUenischen Musik schlägt er vor, daß die beiderseitigen Vertreter 
zwei Scenen, z. B. aus den gleichwertigen Opern »Armide« von Lulli 
und »Nitocris«^) Takt für Takt vergleichen möchten. Die Anhänger der 
italienischen Musik hätten zu zeigen, daß im französischen Werk der 
Musiker seinem Dichter und im italienischen Werk der Dichter dem 
Musiker alles verdanke, und die von ihnen aufgestellte Behauptung zu 
beweisen, daß Lulli's Musik eine langweilige Psalmodie, eine Melodie 
ohne Kraft und Genialität sei. Ebenso sollten Lulli's Anhänger ihre 
gegensätzliche Meinung nicht bloß behaupten, sondern den Beweis dafür 
erbringen, daß dessen Musik die beste wäre, die man auf französischen 
Text machen könne. Dann würde das PubHkum nach sachlichen Grün- 
den entscheiden können und nicht nach Prophezeihungen, Invektiven und 
Neigungen. 



Aus vorstehenden kurzen Inhaltsangaben ersehen wir daß Diderot sich 
nie in Extremen bewegt, daß er vielmehr in den musikalischen Kämpfen 



1) »Le grand Prophete Monett war eine anonyme Antwort auf Grimmas »Petit 
Prophetet. Der dazu benutzte Name Monet's war der des Direktors der Opera 
comique. 

2] Es ist nicht ersichtlich, welche Oper »Nitocris« hier gemeint ist. Nach Kie- 
mann's Opemhandbuch gab es deren drei, die hier in Betracht kommen können: 
1) von Ant. Caldara (1670—1736), aufgeführt in Wien 1722; 2) von Gius. Selitti (Sel- 
letti), aufgeführt in E,om 1763 (nach Clement et Larousse 1733) und 3) die Leonardo 
Leo (1673—1756) zugeschriebene Oper Nitocri, aufgeführt in Neapel 1740. 
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stets die vermittelnde ßoUe übemomxnen hat, so viel Selbstbeherrschung 
ihm dies auch bei seinem sprühenden Temperament gekostet haben mag. 
Er konnte aber oljjektiv und neutral bleiben, weil er bei allen Richtungen 
in die Schule gegangen war und bei allen gelernt hatte. Ihm ging die 
Sache über die Person; das Ziel seines Strebens wai* allein die Wahr- 
heit. Er war nach dem Zeugnis seiner Zeitgenossen ein Meister der 
Konversation, der mit seinen Ideen alle Kreise befruchtete. Niemand 
übertraf ihn an Lebhaftigkeit, Energie, an Geist und blitzartigen Ein- 
fällen. Sein Konterfei zeigt einen geistvollen Napoleonskopf, verklärt 
durch den Ausdruck philosophischer Milde. Wie diese philosophische 
Abgeklärtheit ihn in seinen Streitschriften an persönlichen und ver- 
letzenden Ausfällen verhinderte, so ist sie auch durch die Art gekenn- 
zeichnet, wie er die Kritik ausübte und ausgeübt zu sehen wünschte. Im 
Anschluß an die Besprechung der Broschüre »Pantomime dramatique« 
(QEuvres compl. VIII, 463) zeichnet er aus seinem edlen Herzen heraus 
die Aufgabe des Kritikers mit folgenden schönen Worten: 

«Pour moi, qui ne desapprouverai jamais la critique, mais qui la veux 
honnete, instructive et modere; qui meprise et qui hais ces censeurs ephe- 
meres, qu'on prendrait ä leur Süffisance pour des hommes sublimes et h 
leurs invectives pour des ennemis personnels de tout homme ä talent ; 
qui souffre avec impatience qu'on chasse de la scene, avec des huees in- 
decentes et cruelles, un ouvrage, sur lequel le malheureux auteur s'est 
epuise pendant des mois entiers, jour et nuit, occupe du dessein de nous 
plaire; qui suis plus touche de dix beaux vers que blesse de quatre scenes 
mauvaises; qui aime ä applaudir et qui n'improuve jamais que par mon 
silence; qui sens 1 Indignation et la pitie se succöder au fond de mon äme, 
lorsque des sifflets ingrats deconcertent un auteur qui le jour precedent 
nous a tenus dans I'enchantement ; je ne puis refuser mon estime et ma 
reconnaissance ä un auteur tel que celui de la brochure dont je viens de 
parier, qui s'est propose d'etendre la sphöre de nos plaisirs, et je lui sou- 
haite joie, bonheur, honneur et sante.» 

Diderot war nicht nur der geistige Führer der Encyklopädisten, sondern 
auch ihr vornehmster Charakter. In gleicher Weise das Gebiet der musi- 
kalischen Theorie wissenschaftlich beherrschend, wie als Philosoph das 
Gebiet der Ästhetik, hatte er mit Recht einen Einfluß gewonnen, der 
für die Entwicklung der Musik maßgebend war, indem er zugleich ver- 
edelnd auf das Schaffen der Musiker und belehrend auf die öffentliche 
Meinung wirkte. 

D'Alembert, 
geb. 16. November 1717 zu Paris, gest. daselbst 29. Oktober 1783. 

Der Name d'Alembert's ist für alle Zeiten an die ausgezeichnete Vor- 
rede der Encyklopädie, den »Discours preliminaire« (1751) geknüpft, welcher, 
ein Muster wissenschaftlicher Darstellung, in äußerst feinsinniger und 
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lebendiger Charakteristik einen Grundriß der Entwickelungsgeschichte des 
Geistes in Wissenschaft, Kunst und Philosophie während der letzten 
Jahrhunderte darstellt. Er weist darin der Encyklopädie die Aufgabe 
zu, den Ursprung und' das "Wesen der Wissenschaften und Künste gene- 
tisch darzustellen, oder mit seinen Worten: »la gen^alogie et la filiation 
de nos connaissances, les causes qui ont du les faire naitre et les ca- 
ract^res qui les distinguent«. Die Philosophie, auf der Erkenntnislehre 
Bacon's und Locke's fußend und die Metaphysik durch den Skeptizismus 
vernichtend, soll die Ergebnisse der Wissenschaften zu einem einheitlichen 
Bande zusammenfassen. In wunderbar klarer positivistischer Darstellung, 
von der Geometrie und Mechanik ausgehend und die mißbräuchliche An- 
wendung der allgemeinen Begriffe (termes generaux) in der Philosophie 
bekämpfend, schildert er die geschichthche Entwickelung von Wissenschaft 
und Kunst seit ihrem Ursprünge bis zu ihrem gegenwärtigen Umfange. 
Ist die Erkenntnis der Außenwelt die Frucht der idees primitives, so 
verdanken die Künste ihren Ursprung den Ideen, die wir uns selbst von 
der Außenwelt bilden, den idees röflechies, welche in der »imitation de 
la nature« bestehen. So entstanden zuerst die Malerei und die Skulptur 
als die Künste, welche am sinnenfälligsten die Außenwelt nachbildeten; 
dann die Architektur, welche die symmetrische Anordnung der Natur 
zum Vorbilde hat, dann die Poesie, welche, mehr schöpferisch als nach- 
ahmend, vornehmlich zu unserer Phantasie redet, und endUch die Musik, 
welche zugleich zu unserer Phantasie und zu unseren Sinnen spricht. Ist 
die Musik auch auf einen kleineren Kreis von Bildern beschränkt — 
woran zum Teil wohl die Unvollkommenheit der Künstler schuld ist — , 
so ist sie doch allmählich eine Sprache geworden, die die Gefühle und 
Leidenschaften zu herrlichem Ausdrucke bringt. Eine Musik, die nichts 
darstellt, ist bloßer Lärm und würde nicht mehr Eindruck machen als 
in der Sprache eine unzusammenhängende Folge khngender Worte. Die 
Musik entwickelte sich von allen Künsten am spätesten, weil sie erst von 
neuem geschaffen werden mußte, nachdem die griechischen Vorbilder 
verschwunden waren. Über die griechische Musik haben wir nur Ver- 
mutungen. (Damals!) Stand sie in bezug auf Melodie vielleicht über der 
unseren, so ist die moderne Musik ihr überlegen in bezug auf Harmonie, 
welche dank der theoretischen Grundlegung durch Rameau in den letzten 
15 Jahren die größten Fortschritte gemacht hat. Freilich gehört auch 
dazu die Kunst, Musik zu hören. 

«II est vrai*, heißt es im Discours preliminaire, «qu'un musicien at- 
tentif ä tout peindre, nous presenterait dans plusieurs circonstances des 
tableaux d'harmonie qui ne seraient point faits pour des sens vulgaires; 
mais tout ce qu'on en doit conclure, c'est qu'apr^s avoir fait un art d'ap- 
prendre la musique, on devrait bieii en faire un de l'ecouter.» . 
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(Wie wohltuend sticht diese Würdigung der musikalischen Harmonie 
von der Ignoranz Grimm's und Rousseau's in diesem Punkte ab !) Zum 
Schluß zäMt d'Alembert die Männer auf, die sich im letzten Jahrhundert 
um die Entwickelung der Kunst und Wissenschaft in Frankreich verdient 
gemacht haben und macht so seinen Discours zu einem Pantheon der 
französischen Geistesgrößen. 

Die glanzvolle Darstellung der Wissenschaftslehre in dem »Discours 
preliminaire« übergehen wir, weil sie den Rahmen dieser Studie über- 
schreitet, und wenden uns zu jenem berühmten Buche, welches d'Alembert's 
Ruf in der Musikvrissenschaft begründet hat: »Elements de musique th^o- 
rique et pratique suivant les principes de M. Rameau 1752«; dasselbe 
hat die unklaren Lehrsätze der theoretischen Harmonielehre Rameau's in 
lichtvoller Weise erst erläutert und vertieft. Dieses Buch ist von 
F. W. Marpurg unter dem Titel: »d'Alembert's systematische Einleitung 
in die musikalische Satzkunst nach den Lehrsätzen des Herrn Rameau < 
(Leipzig, 1757) in's Deutsche übertragen und mit Anmerkungen versehen 
worden. Kein geringerer alsHelmholtz hat die Bedeutung des d'Alem- 
bert'schen Buches hervorgehoben. In seiner »Lehre von den Tonempfin- 
dungen« S. 380 schreibt er: >Das Buch von d'Alembert ist ausgezeichnet 
klar und musterhaft in der Darstellung, wie man es nur von einem so 
feinen und exakten Kopfe erwarten darf, der zugleich zu den größten 
Physikern und Mathematikern seines Zeitalters zu rechnen ist.« Und 
etwas weiter lesen wir bei Helmholtz: >Der Versuch von Rameau und 
d'Alembert ist von großer historischer Wichtigkeit, insofern dadurch die 
Theorie der Konsonanz zum ersten Male von metaphysischem auf natur- 
wissenschaftlichen Boden gerückt wurde. Es ist bewundernswert, was 
beide mit dem spärlichen Material, das ihnen zu Gebote stand, geleistet 
haben, und was für ein klares, präcises und übersichtliches System die 
vorher so wüste und schwerfällige Theorie der Musik unter ihren 
Händen geworden ist.« In einem Briefe an den >Mercure de France« 
vom Mai 1752 spricht Rameau an d'Alembert seinen Dank aus mit 
den Worten: 

«M. d'Alembert a cherche dans mes ouvrages des verites ä simplifier, 
k rendre plus familiäres, plus lumineuses et par cons^quent plus utiles au 
grand nombre. Enfin, il m'a donne la consolation de voir ajouter k la 
solidite de mes principes une simplicite, dont je les sentais susceptibles, 
mais que je ne leur aurais donnee qu'avec beaucoup de peine et peut- 
etre moins heureusement que lui.> 

Das hinderte aber Rameau später nicht, nachdem er sich mit den 
Encyklopädisten verfeindet hatte, auch d'Alembert wegen seiner Artikel 
in der Encyklopädie: »fondamental« und »gamme« anzugreifen, worauf 
d'Alembert 1760 eine ebenso maßvolle, als sachliche und fein stilisierte 

Beiheft der IMQ. X. 8 
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Antwort TeröfEentliclite, in der er unter Beifügung Ton JRaaneau's oben 
citiertem Dankbrief namentlich dessen Theorie von der Anwendung der 
geometrischen Proportion auch auf die Ästhetik der Musik lurückweist. 
Ebenso bekämpft er die Lehre Rameau's, welche alle Akkorde auf nur 
Äwei Grundakkorde zurückführen zu können glaubt, während. er deren 
zehn annimmt, und setzt in seiner klaren Wßise auseinander, daß 
zwar jede Melodie einer harmonischen Begleitung fähig sei, nicht aber 
umgekehrt, wie Rameau behauptet, die Harmonie die Schöpferin der 
Melodie sei. 

Außer dem oben erwähnten musik-theoretischen Buche >El^ments de 
musique« besitzen wir an Schriften, welche uns d'Alembert von der Seite 
des Musik-Ästhetikers zeigen, die in glänzendem Stile, klarer Logik und 
mit geistvollen satirischen Apercus verfaßte Abhandlung »De la liberte 
de la musique« 1760, ((Euvres oompl. 1821 Bd. I, 515) und außerdem 
drei Essays über Musik, welche Charles Henry in der Sammlung bisher 
ungedruckter Schriften d'Alembert's (1887) herausgegeben hat Die Ab- 
handlung >De la liberte de la musique«, welche in 41 numerierte Kapitel 
(remontrances) gegliedert ist, müssen wir einer eingehenden Besprechung 
unterziehen, weil sie nicht nur das musikalische Glaubensbekennüiis 
d'Alembert's enthält, sondern sich auch als das reifste R^sume der ganzen 
musik-ästhetischen Anschauungen jener Epoche darbietet. 

Die mathematisch geschulte Denkweise d'Alembert's läßt sein Urteil 
stets logisch, scharf, gerecht und unbeeinflußt von Partei-Leidenschaft er- 
scheinen. Er war entzückt von der italienischen Musik, »moins uniforme, 
moins languissante et moins pauvre que celle dont on nous avait allaites 
jusqu'alors« (I, 516), ohne die französische zu beschimpfen, deren harmo- 
nische Technik er wohl zu würdigen verstand. Indem er sich von der 
Polemik jener Zeit möglichst fem hält, wägt er mit Besonnenheit die 
Vorzüge beider Schulen ab und unterzieht den damals längst erledigten 
Buffonisten-Streit einer friedlichen Nachprüfung. »Zu den zwei Dingen, 
die bei allen Nationen respektiert werden müssen, Religion und Staat,« so 
beginnt er, »fügt man in Frankreich als drittes noch die nationale Musik hinzu 
(1 und 2). Rousseau wagte es in seiner viel bekämpften, aber wenig wider- 
legten Schrift von dieser zu behaupten, daß sie sich noch in den Kinderschu- 
hen befände, und hat sich durch diese Wahrheit mehr Feinde gemacht, als 
durch alle seine sonstigen Paradoxen; ja, er wurde als Störer der öffent- 
lichen Ruhe betrachtet, gleichwie die Encyklopädisten, die wie Rousseau 
dachten, als Vernichter der Religion, der Autorität, der Sitten und der 
Musik gescholten wurden« (4). Mit feinem Spotte fährt d'Alembert fort: 
»Es ist eine FataUtät, daß alles, was uns in diesem Jahrhundert aus 
Italien kommt, von der Bulle Unigenitus an bis zu der Musik der Inter- 
mezzi, uns nur Aufregungen verursacht. Aber schlichten wir unseren 
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Streit mit den Italienern, "indem wir ihnen alles andere zurückschicken 
imd nur ---ihre Musik behalten« (7). 

»Als nun zum zweiten Mal innerhalb 40 Jahren die Buffonisten nach 
Paris kamen, ging es ihnen nicht besser, als das erste Mal: sie wurden 
trotz aller Bitten vertrieben.« Li seinem Crefühl für Gerechtigkeit und' 
Freiheit ladelt er aufs schärfste die Verbannung der Buffonisten und 
protestiert dagegen im Namen der Musik, die dieselbe Freilieit beanspruchen, 
könne, wie der Handel, die Ehe, die Presse und die malende Kunst. 
»Unsere weitsichtigen Politiker meinen aber, daß alle Freiheit^ im Zu- 
sammenhange stehen und alle gefährlich sind. Denn die Freiheit der 
Musik setzt die des Empfindens, diese die des Denkens, diese die Frei- 
heit des Handelns voraus, die den Ruin des Staates bedeutet; folglich 
muß man die alte Oper konservieren, will man den Staat erhalten. 
Gewisse Leute halten Buffonist, Republikaner, Frondeur, Atheist und 
Materialist für Synonyma« (9). Er schreibt: »le renvoi (des bouffons) 
fait revenir la paix ä l'opera avec Tennui; mais etre esclave dans nos 
divertissements, ce serait, pour employer l'expression d'un dcrivain philo- 
sophe, degänerer non seulement de la Uberte, mais de la servitude meme«. 
Deshalb ruft er gegen die Willkür der Hofclique entrüstet aus: »Ceux 
qm President ä nos plaisirs, et qui n'en ont gu^re, ont ^te aussi inexo- 
rables ä nos plaintes, que les vieilles femmes le sont pour interdire Famour 
aux jeunes« (8). Grleichzeitig huldigt er aber Lulli und besonders Ra- 
meau, der anfangs auch als Neuerer bekämpft und als Verderber des 
guten Geschmacks beleidigt wurde und doch mit seiner komischen Oper 
»Platte« ein Meisterwerk französischer Musik geschaffen hat, das den 
Dank der Nation verdient (3). Über beide Komponisten schreibt er: 
>Excusons les fautes de Lulli, mais avouons-les. Cet artiste a donn^ k la 
musique tout l'essor dont eile etait capable en commeuQant k naitre . . . (27;. 
LuUi n'en pouvait faire davantage dans l'etat d'imperfection et de fai- 

blesse oü la musique etait alors Rameau eüt manquä son but en 

allant plus loin; il nous a donne, non la meilleure musique dont il füt 
capable, mais la meilleure que nous pussions recevoir« (3). Man wirft 
der italienischen Musik vor, daß sie die Würde der Oper verletze (>ce 
genre nouveau et bizarre va blosser la majest^ de l'opera«), während sie 
nur ihre Dürftigkeit enthülle, und daß man die Majestät beschimpfe, 
wenn man Possenreißer zulasse. Aber werde denn > Armide« durch >La 
serva padrona« verdunkelt, oder »Cinna« durch >Bourgeois gentilhomme«, 
oder Rafiael's Madonna durch Tenier*s Bauemscenen? (10). 

Rousseau sprach den Satz aus: »nous n'avons pas de musique et si 
jamais nous en avions, ce serait tant pis pour nous«. D'Alembert er- 
widert darauf, daß »wir wohl eine Musik haben können und, wenn wir 
uns in einigen Punkten die itahenische Musik zum Vorbild nehmen wollten, 

8* 
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wir mit deren Hilfe sogar der Vollendung näher kommen könnten, als 
die fremdländische Musik; gerade so, wie in der Dichtung die Franzosen 
über den Ausländem stehen, welche sich gewöhnt haben, den französi- 
schen Geschmack hierin zum Vorbild zu nehmen. Die Franzosen haben 
besser als irgend ein anderes Volk den Charakter der Bühnendichtung 
erfaßt: >la com^die est le spectacle de Tesprit, la tragödie celui de Täme, 
l'op^ra celui des^sens« (13). Auch das französische Opern-Drama steht 
durch seine reichere Abwechslung über dem einförmigen italienischen 
Opern-Drama, so verbesserungsfähig es auch in mancher Beziehung ist. 

«La forme de cet opöra (Italien), il faut en convenir, le rend uniforme 
et ennuyeux; celle du nötre est, sans comparaison, plus variee et plus 
agröable. On pretend, je le sais, que les op^ras italiens ont un avantage, 
en ce qu'ils peuyent etre d^dam^s comme chantes ce qui n'aurait pas Heu 

dans les notres Mais ce pretendu avantage des ürag^dies italiennes, 

d'etre egalement propres au chant ou ä la d^clamation, rend ä mes yeux 
leur merite bien suspect. C'est n'avoir point de caractöre que d'en pou- 

voir si facilement changer Qu'on joue ä la suite l'une et l'autre, 

une tragedie de Racine et une de Metastase, et qu'on ex^cute de meme 
. successivement , un op6ra de Metastase et un opöra de Quinault mis en 
bonne musique: et malgre toute l'estime que märite le poöte Italien, 
je ne doute pas que l'avantage du parallele ne demeure aux deux poötes 
fran9ais> (13). 

Übrigens stellt d'Alembert den Dichter Quinault, welcher LuUi die 
Libretti zu dessen Opern >La m^re coquette«, »Thes^e«, »Atys<, und 
>Armide« geliefert hat, weit über den Komponisten, dessen Musik den 
Schöpfungen des Dichters nicht gerecht werden konnte, weil die fran- 
zösische Oper erst im Entstehen war. Wurde damals Lulli in den 
Himmel gehoben und Quinault verhöhnt, so hat die Nachwelt diese An- 
schauung total verändert und des Dichters Verdienste anerkannt. Quinault 
teilt das Los so vieler berühmter Männer: »la satyre est pour leur 
personne et la gloire pour leur ombre.« (28). Ja, in seiner Verteidigung 
der französischen Schriftsteller vergißt d'Alembert sogar sein früheres 
günstiges Urteil über die italienische Musik überhaupt und meint, daß 
mit einigen Veränderungen und Verbesserungen auch die französische 
Musik der italienischen bald überlegen sein und das französische 
Musikdrama ebenso der Gesetzgeber Europas werden würde, wie es 
die französische Tragödie gewesen ist. Die französische Musik muß 
allerdings das Vorbild der italienischen wohl beachten, und es ist falsch, 
wenn manche Anhänger der französischen Schule die Überlegenheit der 
italienischen nicht anerkennen wollen. Die LuUisten rühmen der fran- 
zösischen Musik die schöne Einfachheit nach und schheßen, wenn alles 
Schöne einfach ist, daß alles Einfache auch schön sein müsse, während 
es in diesem Falle kalt, kraftlos und seelenlos ist (16)«. 
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»Welches wären nun die notwendigen Reformen V Es wäre gewissen- 
los, die italienische Musik unterschiedslos zu acceptieren imd sich ihren 
Fehlem zu verschließen. Die italienische Oper krankt an der Novitäten- 
sucht, die nach 2 bis 3 Aufführungen der besten Musikdramen immer 
nach neuen, wenn auch mittelmäßigen verlangt. Die Franzosen kranken 
an dem Gegenteil, daß sie sich nicht von LuDi trennen können (17)«. 
D'Alembert untersucht nun die drei Hauptteile der Oper: das Kecitativ, 
die »airs chantants« und den symphonischen Teil. Die Italiener hätten 
das recitatif oblig^, welches, vom Orchester begleitet, namentlich an 
leidenschaftlichen und pathetischen Stellen mit nachhaltiger Wirkung in 
Anwendung kommt (20). Das französische Eecitativ sei dagegen monoton 
und schleppend und seit LuUi eher verschlechtert worden. Durch die 
Kadenzen und Verzierungen der Sänger haben die Recitative ihren dra- 
matischen Charakter verloren und unterscheiden sich nicht genug von 
den Arien. Das Recitativ muß sein >une declamation notäe«, wenn es 
seinem Zwecke und der dramatischen Handlung der Oper dienen soll«. 
(In diesem Punkte widerspricht sich d'Alembert und verfällt in den Fehler 
der einseitigen Anschauungen Grimm-s und Rousseau's, welche das Dogma 
aufgestellt hatten, daß allein in dem von der Arie streng gesonderten 
Recitativ die dramatische K!raft liege. So hatte er es ebenso wenig, wie 
alle Philosophen jener Zeit erfaßt, daß die dramatische Wahrheit be- 
dingt ist durct die (Charakteristische Verbindung von Recitativ und 
Melodie). 

An der französischen Melodie tadelt d'Alembert, daß sie zumeist auf 
einen leeren, nichtssagenden Text komponiert ist, dessen Iiihalt in keiner 
Beziehung zur Musik steht. Während der französische Gesang sich 
immer gleich bleibt, im Schmerz, wie in der Freude, im Zorn, wie in der 
Zärtlichkeit immer dieselbe Modulation hat (31), rühmt er den Reiz des 
italienischen Musik-Ausdrucks >tantöt douce et insinuante, tantot folatre 
et gaie, tantot simple et naive, tantot enfin sublime et pathetique, tour ä 
tour eUe nous charme, nous enlöve et nous döchire; (30) il n'est aucun 
genre de sentiment dont eile ne nous foumisse des modales inimitables«. 
(Im Artikel »Expression« in der Encyklopädie, der von Oahuzac verfaßt 
ist, wird bewiesen, daß der Gesang der Medusa im >Perseus« ebensogut 
auf einen ganz anderen Text passen würde). Aber ebenso entschieden 
tadelt er einige Ausartungen des italienischen Gesanges, welche jedoch 
meist auf die Ehr- und Eigensucht der ausführenden Künstler zurück- 
zuführen sind, die durch Wiederholung der Bravour-Arien glänzen wollen: 
>ces rep^titions etemelles de memes paroles, ces roulements prodigufe ä 
contre-8en& et prolong^s jusqu' ä la fatigue, enfin ces points d'orgue 
ridicules« (33). Sind die französischen Melodien zu monoton und haben 
sie einen, den Sinn des Textes oft entstellenden Ausdruck, so leiden die 
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t alienischeii Gesänge dafür an dem Fehler, überladen zu sein >de faux 
omeinents, qni loin de contribuer k Texpression, y nnisent au contraire 
beaaconp«, und in seiner geometrischen Abmessung des pro und contra 
kommt d'Alembert zu dem gerechten End-XJrteil (32): »la musique italienne 
est defectueuse, par ce qu'elle a de trop, la musique fran^^e par ce qui 
n'y est pas«. »Die italienische Musik leidet an dem, was sie zu yiel, — 
die französische daran, was sie zu wenig hat«. 

Des weiteren tadelt d'Alembert (34) die Anhäufung von harmoidschen 
flffekten in den begleitenden Instrumenten, welche, statt die Gresangs- 
melodie zu imteiistützen, das Ohr von derselben ablenk^i und die »Einheit 
der Melodie« zerstören, welche Kousseau in seiner »Lettre sur la mu- 
sique frangaise« als notwendig bewiesen hat. »Der Baß soU der Grund 
sein, auf dem sich die Melodie aufbaut; aber die harmonische Begleitung 
auf Kosten der Melodie bevorzugen, hieße das Fundammit des Hauses 
für den angenehmsten Aufenthalt erklären, weil das ganze Grebäude 
darauf ruht«. »Preferer les effets de lliarmonie ä ceux de la melodie 
sous le pretexte que l'une est le fondement de Tautre, c^est ^peu-pres 
comme si on Toulait soutenir que les fondements d'une maison sont 
l'endroit le plus agreable ä habiter, parce que tout l'edifice porte dessus 
(34. Er definiert die Aufgabe der Harmonie mit den Worten: »li'har- 
monie sert ä fortifier et ä faire valoir un dessus bien compose«. 

Im 36. Abschnitt kommt d'Alembert auf das Tempo zu sprechen, 
welches dem Charakter des Stückes angemessen sein muß, aber im Gregen- 
satz zu den »taktroUen« Italienern sowohl in der französischen Oper, 
wie in der geistlichen Musik von Künstlern und Komponisten oft yer- 
nachlässigt wird, und untersucht im 37. Abschnitt die Frage, ob die fran- 
zösische Sprache für die Übertragung der Schönheiten des italienischen 
Gesanges geeignet ist. Im Gegensatz zu Bousseau, der diese Frage be- 
kanntlich verneint, hält er gerade dessen Singspiel »Le devin du YÜlage«, 
in welchem er einen großen Teil seiner musikalischen Forderungen erfüllt 
sieht, für einen Beweis dafür, daß die Franzosen auch eine gute nationale 
Musik haben können, wenn sie sie auch zur Zeit noch nicht besitzen. 

In den vier letzten Abschnitten behandelt d'Alembert den letzten 
Hauptteil der Musik, die Symphonien, die seit Bameau in der franzö- 
sischen Oper yiel reicher und tiefer sind als in der italienischen. Mit der 
rein instrumentalen Musik kann er sich indes nicht befreunden, weil sie 
»weder zum Herzen noch zum Verstände« spricht, und an die von den 
Italienem herübergebrachte »Sonate« möchte er, gleich Fontenelle, die 
Fi-age richten: »sonate, que me veux-tu? (38).« Vereinzelt mag ja die 
Instrumentalmusik eine Situation oder ein Gefühl malen können, aber im 
allgemeinen findet die Musik nur ihren vollen Ausdruck, wenn sie mit 
Worten oder Tänzen verknüpft ist. »La musique est une langue sans 
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voyelle; c'est ä l'action ä les y mettre. Les yeux tonjours d'accard ayec 
les oreilles doivent servir continuellement d'interpr^tes ä la musiqtie in- 
strumentale.« (Instinktiv fühlt d'Alembert me Bousseau heraus, daß die 
Melodie allein nicht das ganze Wesen der Musik erschöpft^ und beide 
suchen die Ergänzung in den dramatischen Hilfsmitteln der Oper. Beide 
wenden sich gegen den Ausbau der Harmonie und verkennen, daß gerade 
sie im Verein mit der Melodie das gesuchte Ausdrucksmittel ist, durch 
das auch die bloße Instrumentalmusik zu der Wirkung auf die mensch- 
liche Seele gelangt, wie sie unsere deutschen Musikheroen in ihren un- 
sterblichen Werken erreicht haben,) 

Zuletzt definiert er noch das Wesen der Ouvertüre, die seit LuHi, 
60 Jahre lang, dieselbe gleiche geschmacklose Form behalten hat, bis sie 
Rameau nach dem italienischen Typus des AUegro, Adagio und daraui 
folgendem Passe-pied umgeschaffen hat. Was soll aber die Tanzmelodie 
eines Passe-pied in einer Ouvertüre, die den Hörer doch auf das Stück 
vorbereiten soll? Nach d'Alembert soll eine Ouvertüre keine Vorrede 
und Analyse sein, sondern die ersten Scenenund Melodien der begin- 
nenden Oper einleiten. Dies wäre Rameau auch öfter gelungen. 

Im 41. Schlußkapitel will d'Alembert für seine Reflexionen nicht den 
Wert von Dogmen beanspruchen. »Ob sie gut oder schlecht sind, sagt 
er mit Bescheidenheit, eine schöne Arie ist in jedem Falle mehr wert. 
Der Künstler, der Erfolg hat, ist dem räsonnierenden Philosophen vor- 
zuziehen. Man denkt nicht an Vorschriften, wenn man auf Vorbilder 
hinweisen kann. Raffael machte keine Abhandlungen, sondern Bilder. 
In der Musik schreiben wir, und die Italiener komponieren. Es geht 
hiermit, wie mit jenen beiden Baumeistern, die sich um eine Denkmals- 
ausführung im alten Athen bewarben. Nachdem der eine lange und 
beredt über seine Kunst gesprochen hatte, sagte der andere nur: was 
jener hier sagt, das werde ich machen.« • 

In der vorstehenden Abhandlung finden wir die ganze Musik-Anschau- 
ung jener Zeit wie in einer Sammellinse zusammengefaßt, und auch ihre 
Einseitigkeiten bleiben uns nicht verborgen. Der Reflex durch den Geist 
eines so abgeklärten Philosophen macht die Lektüre dieses glänzend 
stilisierten »Traite« ebenso belehrend, wie genußreich. — 

Der Vollständigkeit halber haben wir noch über die anfangs, erwähnten 
drei Abhandlungen zu berichten, welche sich unter den Manuskripten 
Condorcet's, des einen der beiden testamentarischen Erben d'Alembert's, 
auf der Bibhothek des »Instituts« vorfanden. Sie bilden mit noch 14 
anderen durch ihre graziöse Abfassung geradezu entzückenden Essays die 
Sammlung bisher ungedruckter Schriften, welche Charles Henry 1887 
unter dem Titel: »Opuscules phüosophiques et litt^raires« veröffentlicht 
hat und denen ein Bändchen »Oorrespondance«, darunter der Briefwechsel 
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mit Katharina ü. aus den Jahren 1764 — 67 und 1772, verschiedene Briefe 
Voltaire's aus den Jahren 1765 — 68 und endlich die Briefe beigefügt sind, 
die d'Alembert 1763 aus Sans-Souci und Potsdam an seine Ereundin 
M^^ de Lespinasse geschrieben hat. Wenn auch die zweite und dritte 
dieser musik-ästhetischen Abhandlungen, über die an dieser Stelle wohl 
zum ersten Male berichtet wird, durch die 8 — 10 Jahre später veröffent- 
lichte Abhandlung >De la liberte de la musique« überholt und vielleicht 
nur als Vorarbeit zu der letzteren zu betrachten sind, so haben alle drei doch 
schon deshalb einen literarischen Wert, weil sie, von dem glänzenden Stile 
abgesehen, von d'Alembert selbst für den Druck sorgfältig vorbereitet 
und mit eigenhändigen An- und Vormerkungen versehen worden sind. 
Die jüngste dieser Abhandlungen sind die »Reflexions sur la theorie 
de la musique«, in der Akademie der Wissenschaften im Mai 1777 von 
ihm selbst vorgelesen. Daß d'Alembert diese Abhandlung gewissermaßen 
als den Extrakt seiner Musik-Theorie betrachtet hat, geht daraus hervor, 
daß er sie fast wörtlich in die 36 Seiten lange Vorrede zu den »Elements de 
musique theorique et pratique> aufgenommen hat, welche 1779 in neuer Auf- 
lage bei Bruyset in Lyon erschienen ist. Der Inhalt ist folgender: »Man 
kann die Musik als Kunst und als Wissenschaft betrachten. Es folgen nun 
Erläuterungen über die Entstehung der Kunst überhaupt. Die Musik 
vergleicht er mit der Sprache; beide haben ihre Regeln, ihre Syntax, 
Die Musik, als unvollkommene Sprache, bedarf der Ergänzung durch 
Handlung und Geste oder Tanz. Ebenso ist die Harmonie bestimmt, 
den Sinn der Musik verständlicher zu machen. Die Melodie ist die Kunst 
der Tonfolge: sie hat es zu allen Zeiten gegeben. Die Harmonie ist die 
Kunst der Tonverbindung, eine neue Kunst, die die alten Völker nicht 
gekannt haben und worüber erst seit etwa 200 Jahren Werke existieren. 
Zwar haben die Alten seit Pythagoras die Musik als Kunst und als 
Wissenschaft gepflegt, aber wir wissen wenig davon. (Inzwischen haben 
neue Funde und die Werke von Bellermann, Vincent, Westphal und 
Gevaert über die Musik der Griechen vielfache Aufschlüsse gebracht.) 
Es wäre interessant, die Spuren der ersten Harmonie- Anfänge zu verfolgen 
und ihre Entwicklung zu beschreiben. Die Harmonie ist schon in der 
Beschaffenheit des Tones gegeben. Bei jedem Ton kann man die Quinte 
und Terz zugleich vernehmen. (Theorie der Obertöne). Falsch wäre es 
aber daraus zu schließen, daß die harmonische Begleitung sich aus- 
schließlich in Terzen und Quinten bewegen müsse. Eine immer gleiche 
Folge solcher Akkorde würde eine unerträgliche Monotonie ergeben. Das 
Wohlgefallen an der Harmonie ist nicht bloß von dem Akkord an sich 
abhängig, sondern von der Folge der Akkorde. Rameau's Theorie, von 
vielen anderen verbessert, geht von der Eesonanz aus; Tartini's Theorie 
von der Annahme, daß zwei gleichzeitig klingende Töne einen dritten 
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hören lassen. Beid^ Theorien sind mangelhaft und verlieren sich in 
Spekulationen. Nicht minder unglücklich sind die Prinzipien anderer 
Theoretiker. Man solle erst mehr Material an Akkorden sammeln, ehe 
man eine neue Harmonielehre aufsteUt. Er verweist auf die große An- 
zahl neuer Akkorde, die er im Artikel »hasse fondamentale« der En- 
cyklopädie in Vorschlag gebracht. Sicher lassen sich durch Kombina- 
tionen noch mehr neue schaffen und dann vielleicht ein Grundprinzip 
aufstellen, das die Grundlage der wahren Harmonie bilden könnte oder 
uns überzeugen würde, daß eine solche Theorie unmöglich wäre. »Ce 
qui revient ä-peu-prös au meme pour le progr^s de la science«, denn eine 
Frage ist auch gelöst, wenn man sicher ist, daß sie nicht gelöst werden 
kann.« — 

Man vergesse nicht die Zeit, in der dAlembert diese Abhandlung 
geschrieben; die Gedankentiefe und die praktischen Lehren, auch seine 
Erkenntnis der "Wichtigkeit der Theorie der Obertöne für die Harmonie 
wird man bewundem müssen. D'Alembert schließt diesen Essay mit den 
schönen Sätzen, welche sicher schon unter dem Einflüsse der durch Gluck s 
Opern eingeschlagenen neuen Richtung stehen und gleichzeitig den Stand- 
punkt der damaligen empirischen Philosophie kennzeichnen: 

» Jamais les esprits ne furent plus disposes en tout genre ä cette sage 
methode de philosophier, qui ne s'appuie que sur des observations. D'ailleurs 
aucune nation peut-etre n'est plus propre en cet instant que la notre ä 
faire et ä recevoir ces nouveaux essais d'harmonie. Nous renonQons k notre 
vieille musique pour en prendre une autre. Nos oreilles, si l'on peut 
parier ainsi, ne demandent qu'ä s'ouvrir h des impressions nouvelles; eUes 
en sont avides et la fermentation meme s'y Joint dejä dans plusieurs tetes. 
Pourquoi n'espererait-on pas de ces circonstances et de nouveaux plaisirs 
et de nouvelles veritös. «Atheniens, disait un pretre d'Egypte ä Solon, 
vous croyez tout savoir et vous n'^tes que des enfants.« Craignons qu'un 
jour nos neveux n'en disent autant de nous, par rapport ä la musique, 
que nous croyons avoir pris tout son accroissement et qui n^est peut-etre 
encore que dans son enfance, quoique cette enfance soit dejä bien vieille. » 

In einer Reihe von Anmerkungen, die beinahe den Umfang der Ab- 
handlung selbst erreichen, kommt dAlembert nochmals auf die Notwen- 
digkeit zurück, mit Hilfe praktischer Akkordversuche, nicht blos auf 
Grund rein ästhetischer Spekulation eine Musiktheorie zu erforschen, die 
uns mit der Ergründung ihres Ursprungs sicher ganz neue Quellen musi- 
kalischen Genusses erschließen würde. Er fordert die »musiciens philo- 
ßophes « zur Mitarbeit auf an der Theorie der Obertöne, die damals von 
den Physikern in unvollkommener Weise aufgestellt wurde, und zur Bil- 
dung neuer Akkord-Kombinationen, wie er sie in den »Elements de 
musique« und in der Encyklopädie angeregt. Auch stellt er unter 
Citierung langer Abschnitte aus diesen beiden Werken die Frage zur 
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Erörterung, ob es nicht mehr Tonarten (»modes«) als die beiden in dur 
und moU gebe und ob ein Stück immer in der ursprünglichen Tonart 
schheßen müsse. — Alle diese Erwägungen beweisen, wie eifrig dAlembert 
die Musikwissenschaft studiert hat und daß er wohl der größte Musik- 
gelehrte unter den Encyklopädisten genannt werden kann. Von der 
großen Anerkennung seiner Leistung durch Helmholtz haben wir* bereits 
oben Kenntnis genommen. % 

Dem zweiten Fragment, betitelt: »Fragment sur l'Opera«, das gleich 
dem nächstfolgenden wahrscheinlich schon um 1752 geschrieben wurde, 
schickt dAlembert die Bitte yoraus, es nur als eine leicht hingeworfene Skizze 
zu beurteilen, da es viele Jahre früher verfaßt wurde, ehe man die Musik 
Philidor's, Gretr/s, geschweige die Gluck's und PicciAni's in Frankreich 
kannte. In 13 kleinen Kapiteln entwickelt er seine uns größtenteils 
schon aus der »Liberte de la musique« bekannten Anschauungen: 
(Ij »L'op^ra est le vrai theätre de la musique«. »Ihre Ausdrucksfähig- 
keit, die die reine Instrumentalmusik in gleichem Maße nie erreichen 
kann, beruht auf ihrer Verbindung mit Worten und Tänzen. Eine Sym- 
phonie oder Sonate ist wie ein Wörterbuch, dessen Sammlung an sich 
keinen zusammenhängenden Sinn ergibt. Und wenn man an einem 
Instrumentalsatz nur die Überwindung der harmonischen Schwierigkeiten 
zu rühmen hätte, so wäre er besser gar nicht geschrieben worden. « Mon- 
taigne sagte: »H ne faut s'enquerir qui est le plus savant, mais qui est 
le mieux savant«. Auch für die Musik gilt dieser Satz. — Dieselbe 
Musik, die im Theater gefällt, kann im Konzert sehr mißfallen, weil ihr 
die Handlung und die Scenerie fehlt. Andererseits ist nicht einzusehen, 
weshalb bei biblischen Stoffen auf der Bühne der Tanz deplaciert sein 
soll. Hat nicht David vor der Bundeslade — und wahrscheinlich schlecht 
— ^getanzt? (2) Es wäre wünschenswert, daß man ein Buch über die 
Rhetorik der Musik besäße, welches die Beziehungen zwischen dieser 
Kunst und der Poesie und Malerei feststellen und eine intellektueUe Er- 
gänzung zu der bisherigen, rein mechanischen Betrachtungsweise der 
Musik bilden würde. Auch der melodische Bbythmus der Poesie könnte 
daraus Nutzen ziehen (4). 

»Es ist eine interessante Frage, warum die so lebhafte und mit der 
Feder so gewandte französische Nation eine so schwerfällige und lang- 
same Musik hat. Ist es etwa die Schuld der Sprache? Die Opern 
Lambert's waren von einer tötenden Langsamkeit, die »courantes« (lucus 
a non lucendo!) wurden noch langsamer getanzt als die jetzigen »sara- 
bandes«. Lulli und noch mehr Rameau haben in der Beschleunigung 
der Tempi Fortschritte gemacht, aber nicht genügende. Nicht lag die 
Schuld daran etwa an ihrem Orchester, noch weniger an dem Dichter 
Quinault, denn seine schönen Verse behält man auswendig^ nicht aber die 
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Musik Yon Lulli (9). Wohl aber mögen daran schuld sein die strengen, 
unverständigen Urteile der damaligen Kritik (voilä de vos arrfets, Messieurs 
les gens de goüt!)« (8) und die musikalisch ungebildeten Ohren des 
Publikums, nicht zum wenigsten des liebenswürdigen Geschlechts der 
Frauen, welche, ebenso wie die sogenannten Fachmusiker, trotz mecha- 
nischer Kenntnis der Musik schlechte ästhetische Bichter sind (11). Erst 
der italienischen komischen Oper, die wir 1751 gehört haben, verdanken 
wir die ersten Strahlen ^ die die Unvollkommenheiten unserer Musik be- 
leuchteten und unsere Komponisten erleuchteten. Und wenn man auch 
die italienische Musik, wie alles Neue, als der Würde der Oper nicht 
entsprechend bekämpfte, den >citoyen de Gen^ve« wegen seiner »Lettre 
sur la musique frangaise« nur mit Mühe vor der Verbannung schützte, 
und schließlich um des Friedens willen die Buffonisten wegjagen mußte, 
so war es doch nur die Ruhe des Kirchhofes, die man dadurch erreichte. 
»Ubi solitudinem fecere, pacem appellant«, sagt Tacitus (12). Die Ita- 
liener lehrten uns, die gesprochenen Duos, die »duos dialogues« auf die 
Bühne zu verpflanzen und die langweiligen Duos der bisherigen franzö- 
sischen Oper, die noch dazu durch eine zu starke harmonische Belastung 
erdrückt wurden, von der Bühne zu verdrängen« (13). — 

Zu der letzten Abhandlung, betitelt: »Fragments sur la musique en 
general et sur la notre en particulier«, welche d'Alembert 1773 ebenfalls 
selbst für den Druck vorbereitet und nach seiner üblichen mathematischen 
Methode gleichfalls in 23 numerierte Sätze gegliedert hat, machte er die 
eigenhändige Vorbemerkung: »Diese Reflexionen sind um das Jahr 1752 
geschrieben und beziehen sich auf unsere damahgen Musikzustände. Man 
kann an ihnen die Fortschritte ermessen, welche unsere Musik seit da- 
mals gemacht und wir vor mehr als 20 Jahren vorgezeichnet haben.« 
Ihr Inhalt ist folgender: 

»I. Die Musik scheint eine sehr alte Kunst und gleich nach der 
Konstituierung der Gesellschaft entstanden zu sein. Sie ist eine Art 
Sprache, die zwischen der Laut- und Zeichensprache die Mitte hält. 
Wahrscheinlich hat der Gesang der Vögel zu dem ersten Singen ohne 
Worte den Anlaß gegeben. Den Gesang der Vögel sehen wir als ein 
Zeichen ihrer Freude an ; diese war also wohl das erste durch die Musik 
ausgedrückte Gefühl. Die Idee des Rhythmus rührt wahrscheinlich von 
den regelmäßigen Hammerschlägen der Arbeiter her. — 

n. Der Rhythmus erzeugte wieder zwei andere Ideen, diejenige des 
Tanzes y die nur ein lebhafteres Mittel ist, den Gesang mit den Füßen 
zu markieren, dann diejenige der Poesie. Man empfand, daß das Gefühl 
der Freude sich steigert, wenn man dem Rhythmus des Gesanges Worte 
in gleichem Rhythmus hinzufügte, und so entstand die Poesie, welcher 
erstspät^ die Schriftstellerei in Prosa folgte, r- 
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in. über antike griechische Musik berichten uns die Geschichts- 
schreiber nur wenig. Wir haben darüber Bücher erst aus dem 13. Jahr- 
hundert. — 

IV. Italien war in der Benaissance der Wissenschaften und Künste 
auch die Wiege der Musik, die von dort her überall ihren Einzug ge- 
halten hat. Die Fremden lernen zwar unsere Sprache, mögen aber unsere 
Musik nicht leiden. Kein Wunder, da wir ja selbst trotz aller Vorliebe 
für die nationale Musik zu leidenschaftlichen Anhängern der italienischen 
geworden sind. — 

V. Die Oper ist an sich ein wenig natürUches Schauspiel, nicht aber 
deshalb, weil es sonderbar ist, daB auf der Bühne öfter Menschen noch 
singen, wenn sie sterben; denn die Musik drückt ja nicht bloß Freude, 
sondern jedes Gefühl aus. Aus diesem Grunde ist der melodische Ge- 
sang nicht geeignet für die gleichgiltigen Dinge, welche für die Exposi- 
tion der dramatischen Handlung nötig sind. In solchen Scenen muli die 
Melodie durch das Becitativ ersetzt werden. Dieses muß sich der Ge- 
sprächsform anschließen und ist am besten von den Italienern, wahr- 
fecheinlich nach dem Vorbilde der griechischen Tragödie, erreicht worden. 
Ob die Griechen, wie man behauptet, sogar Vierteltöne in ihrer Tonleiter 
gehabt haben, bleibe dahingestellt; diese müßten allerdings den Sängern 
die Deklamation nach Noten sehr erleichtert haben. Tatsache ist indes, 
daß die Italiener, obgleich sie keine Viertelnoten kennen, aus natürlichem 
Gefühl das Becitativ dem Dialog und dem Charakter der Sprache an- 
gepaßt haben, während wir durch schleppende Musik und Betonung 
unserer dem Gesänge nicht förderUchen, zahlreichen stummen >e« unsere 
Becitative unerträglich machen. 

Lulli's Becitative haben ja ihre Schönheiten, aber auch die Ver- 
irrungen des Genies; vielleicht hatte er als Ausländer doch nicht ganz 
den Geist unserer Sprache erfaßt. (Trotzdem nennt ihn d'Alembert den 
»Bacine der Musik«.) Nach Campra's geringen Fortschritten in der 
Modulation wies erst Bameau der Musik neue Wege. Denn von den 
Opern Mouret's und Destouches' ist kaum etwas Neues zu erwähnen. 
D'Alembert zählt nun eine Menge Opern auf, in denen Bameau Vorzüg- 
hches geleistet: »Les Indes galantes«, >Dardanus«, >La guirlande«, und 
analysiert ganz speziell die Schönheiten seines vorzüglichsten Werkes, des 
com^die-ballet »Piatee« (1749). — 

Xin. Auch für das Becitativ, das immer noch schlecht ist, hat 
Bameau trotz des Widerstandes, den dieses neue Genre gefunden, Neue- 
rungen gebracht und unsere Ohren für die Schönheiten der 1752 auf- 
geführten »Serva Padrona« vorgebildet. Trotzdem mußten wir uns an 
die Becitative dieser Oper erst gewöhnen. Könnten wir sie aber in 
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unsere tragische Oper einfiiliren, so würde diese mit ihren Vorzügen des 
Tanzes und der Chöre der italienischen Oper bald überlegen sein.« 

«Notre opöra deviendrait une vraie tragedie en une ligne, un ouvrage 
en r^gle, et non pas un ouvrage etrangle, chätre, oü rien n'est fil6, ni 
prepare; le recitatif n'occuperait gu^re plus de temps qu^une declamation 
ordinaire, et n'ennuierait plus. Nous aurions d'ailleurs sur les Italiens 
Favantage de la dansß et des choeurs et ces avantages qui rendraient notre 
genre d'opera superieur k ceux des Italiens, paraitraient alors avec encore 
plus d'eclat. Je crois meme qu'alors on pourrait employer et la danse 
et les ßhoeurs plus sobrement et les Her plus qu'on ne fait k l'action.» 

Es ist hervorzuheben, wie d'Alembert die Bedeutung des Chores als 
Hilfsmittel für die Ausdrucksfähigkeit der großen Oper hier richtig er- 
kannt hat. Der Fortfall des Chores war in der Tat ein Mangel, den 
die italienische Opera seria nie ganz verschmerzte. 

Er sagt weiter: »L'op^ra rentrerait alors davantage dans la nature 
et l'illusion j serait plus reelle. Dans l'^tat oü il est, ce ne sont que 
de grandes marionettes pour des enfants decrepits.« (XV.) Um die 
Franzosen an die Schönheit des italienischen Recitativs zu gewöhnen, hat 
d'Alembert mit großem Erfolge, wie er bemerkt. Versuche angestellt, wie 
man die bisherigen französischen Recitative nach italienischem Vorbilde 
umändern könne. Auch die Duos sollen nach Art der >Serva Padrona« 
Dialogform annehmen und von einfachster Harmonie, am besten in Terzen, 
begleitet sein. Terzette mit größerer harmonischer Begleitung sollen nur 
für heroische Momente Anwendung finden. 

In den folgenden Absätzen behandelt d'Alembert die Symphonien und 
Sonaten mit der uns schon bekannten Abneigung gegen reine Instrumental- 
Musik. Die Musik soll ja nicht bloß ein angenehmes Geräusch, sondern eine 
Sprache sein, die in unserer Seele Empfindungen auslöst; man darf sich des- 
halb nicht wundern, daß unsere »concerts spirituels« so wenig Anklang finden 
und unsere berühmten Geiger zu Seiltänzern werden, welche man mit Leuten 
vergleichen kann, die ein Wörterbuch auswendig schnell hersagen. >Ce n'est 
pointpour assister ä des tours de force qu'on va entendre de la musique c'est 
un discours qu'on veut ecouter«. Wenigstens sollte man jeder Symphonie 
die Idee des Komponisten verdrucken, um beurteilen zu können, wie 
weit er seine Absicht erreicht hat (XIX). — Bei den Symphonien, die 
mit Tanz verbunden sind, ist es notwendig, daß Tanz und Musik im 
Ausdrucke mit der Handlung stets konform gehen und die Tänzer nicht 
wie Statuen über die Bühne laufen. Am besten wäre es, wenn der 
Komponist auch gleich das Ballet schriebe und zur Information des 
Pubükums und zur Kontrolle der Künstler den Partituren seine Vor- 
schriften und Absichten beidrucken ließe (XX). Die Symphonien, die 
den Gesang begleiten, sollen durch ihre Harmonie den Ausdruck der 
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Melodie Erhöhen; (hier scheint ihm doch das Lacht von dem Wesen der 
Instrumejtttftl-Musik endlich aufzugehen, der doch die Aufgahe zugewiesen 
ist, den harmonischen Gehalt der Melodie zu erschließen); auch das 
haben die Italiener besser erfaßt, indem sie den Gesang oft unisono 
begleiten. Zum Schluß bittet er das Orchester, leiser zu spielen und 
nicht blos mit Vorhebe forte oder bisweilen dolce, sondern »ä demi-jeu« 
zu begleiten, was von großer Wirkung sei; er verweist bezüglich des 
Charakters der reinen Symphonien auf seine Ausführungen in der Vor- 
rede zur >Encyklopädie« und in den >Elementen der Philosophie«. 
(Solche kleine Winke, wie diese Anweisung an das Orchester beweisen 
das feine Kunstgefühl d'Alembert's; denn man übersehe nicht, daß da- 
mals das Orchester sich auf einfache Wiedergabe der Stücke beschränkte, 
eine Nüancierung im Vortrage, wie sie im 19. Jahrhundert zur höchsten 
Feinheit ausgebildet wurde, etwas ganz Fremdes, ja die Wirkung des 
Crescendo und Decrescendo beim Orchester-Spiel damals noch ganz un- 
bekannt war. Schwebte d'Alembert hier nicht die. synthetische Kunst 
des nachschaffenden Dirigenten vor, der seine Seele ganz in den Geist 
des Tonwerkes vertiefen soU?) Er fügt noch hinzu, daß man wohl leicht 
begreift, wie durch ein starkes Geräusch der Sturm musikjüisch auszu- 
drücken ist, aber man begreife auch, daß man den Schlummer schildern 
kann durch die Ruhe, welche er über die Seele ausgießt. Auch das 
Schweben der Luft oder einer Sylphe kann man nur dadurch musikalisch 
schildern, daß man durch lebhaften, leichten Rhythmus, durch Süßigkeit 
der Töne, durch glückUche Verbindung von Flöten und Blasinstrumenten, 
der Musik einen Charakter gibt, als ob sie vom Himmel zu kommen 
scheine. Ebenso verfahre man, wenn man den Sonnen-Auf- oder -Unter- 
gang zu schildern sich vorgenommen«. 

Manches von diesen Ausführungen ist in seiner Abhandlung »De la 
libertä de la musique« (1760) noch präciser behandelt; man vergesse aber 
nicht, daß sie 1752 geschrieben vnirden, als der Buffonisten-Krieg eben 
begonnen hatte und an die Umwandlung der in ihren Traditionen ver- 
harrenden großen Oper noch gar nicht zu denken war. Da muß man 
diese sachliche, stiHstisch immer genußreiche Abhandlung, den weiten 
Blick, die tiefen Einsichten und die ästhetische FeinfühHgkeit würdigen, 
so seltsam die Bemerkungen über die Instrumental-Musik uns heute be- 
rühren, die wir uns an den Schönheiten der rein orchestralen Tonwerke 
eines Bach, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann und Brahms 
begeistern. 

Für die scharfsinnige Folgerichtigkeit der Denkweise d'Alembert's 
spricht auch das Urteil, das er über das französische Publikum fällt, 
wenn er diesem die teilweise Schuld an den Mängeln zuschiebt, an denen 
die französische Oper leidet. In dem ersten der Fragmente schreibt er: 
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«Au reste c'est moins encore nos musiciens qu'il faut accuser de cette 
indigence que leurs auditeurs. Chez la plupart des Fran^ais, la musique 
qu'ils appellent chantante n'est autre chose que la musique commune, 
dont ils ont eu cent fois les oreilles rebattues; pour eux, un mauvais air 
est celui qu'ils ne peuvent fredonner, et un mauvais opera celui dont ils 
ne peuvent rien retenir» (31). 



Nicht zum wenigsten liefert d^Alembert mit seinen musikwissen- 
schafüichen Schriften den Beweis, daß er ein ebenso großer Philosoph 
wie abgeklärtei' Charakter war; daß er sich mit der Theorie, wie mit der 
Ästhetik der Musik und mit den Zuständen der damaUgen Oper in so 
eingehendem wissenschaftlichem Studium beschäftigt hat, daß er mit 
vollem Recht einen maßgebenden Einfluß auf die musikalische Zeitrichtung 
gewinnen mußte ; daß er von der musikaHsohen Kunst die hohe Meinung 
hatte, welche ihr gebührt, da sie, nach Rousseau, »n'etant d'aucun pays, 
est Celle de tous«.. Er ließ in seiner Unparteilichkeit der italienischen, 
wie der französischen Musik Gerechtigkeit widerfahren, er vereinigte mit 
einem Wohlgefallen an der ersteren eine aufrichtige Liebe zu der letz- 
teren. Seine Kritik erstreckte sich nicht, wie die von Grrimm und 
Rousseau, auf musiktechnische Diuge, denen seine Fähigkeit nicht ge- 
wachsen war. Im Bevnißtsein der Grenzen seines Könnens beschränkte 
er sich darauf, seine Leser philosophisch und ästhetisch auf dem Gebiete 
der Musik zu bilden und zu belehren. Das Verständnis für Rameau's 
Bedeutung gereicht ihm zur größten Ehre und hebt ihn weit über die 
anderen Encyklopädisten hinaus. — Die Beschäftigung mit den Schriften 
dieses hervorragenden Geistes und Menschenfreundes gewährt ausnahms- 
los einen erlesenen G^nuß. Er wirkte ebenso befruchtend auf die musi- 
kalische Erziehung seines Volkes, wie auf die ganze Weltanschauung 
seiner Zeit und der Nachwelt, und wir können auch diesen Abschnitt, 
wie den vorigen über Diderot, am besten mit den Worten schließen, 
welche dieser Philosoph, der überall den historischen Zusammenhang der 
Dinge zu erfassen sucht, als Maxime für die Kritik aufstellt: 

«Ce n'est pas seulement par leurs ouvrages, qu'il faut mesurer les 
honmies, c'est en les comparant h leur siöcle et ä leur nation; et si les 
partiflans ssel^s que Rameau s'etait faits parmi nous, sont devenus plus 
froids sur la musique, depuis que l'italienne a frappe leurs oreiUes, ils 
n'en sentent pas moins tout le prix de ses heureux efforts, et toute la 
justice des applaudissements , dont ils ont ete couronnes.» (3. De la li- 
berte de la musique.) 
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Schlußwort. 

»Die Irrtümer eines ^oßen Geistes sind 
belehrender als die Wahrheiten eines kleinen, 
und wenn sie den Weg verfehlen, haben sie den 
rechten Weg nur auf eine andere Art gezeigt« 

(Börne.) 

Es möchte befremdlich erscheinen, daß Voltaire in dieser Abhandlung 
keine besondere Besprechung gefunden hat; sind doch Voltaire und 
Bousseau die beiden Brennpunkte jener bemerkenswerten Epoche, der 
man den Ehrentitel des Jahrhunderts der französischen Aufklärungs- 
Philosophie gegeben hat. Aber diese beiden hervorragenden Philosophen 
bilden auch die beiden Pole dieses Zeitraumes: Voltaire, der überlegte 
Verstandesmensch, bei dem jedes Gefühl erst den Richterstuhl der Ver- 
nunft passiert und der Kopf stets über dem Herzen steht, und Rousseau, 
der leidenschaftliche Gefühlsmensch, der sich immer vom Affekt hinreißen 
läßt und dem das Herz so oft mit dem Kopfe durchgeht. Diese ver- 
schiedene Artung ihres Charakters bedingt auch das Verhältnis der beiden 
Männer zur Musik. Sie, deren Macht auf der Herrschaft über die Ge- 
müter beruht, konnte auf den Verstandesmenschen Voltaire keine beson- 
dere Anziehungskraft ausüben. Wir finden nur einige Stellen in seinen 
Werken, die sich mit Musik beschäftigen; aber diese w^enigen, so wenig 
schmeichelhaft sie für diese Kunst und speziell die Oper sind, sind doch, 
wie alles bei diesem genialen Schriftsteller, interessant genug, um sie hier 
in extenso beizufügen. Schöpferisch hat sich Voltaire für die Musik nur 
mit zwei unbedeutenden Libretti betätigt, auf deren Autorschaft er selbst 
kein Gewicht legte. Zu Ehren der Hochzeit des Dauphin mit der spa- 
nischen Infantin wurde in Versailles am 23. Februar 1745 ein opera- 
ballet aufgeführt: »la Princesse de Navarre« von Rameau, zu dem Vol- 
taire auf Wunsch des Herzogs von Richeheu den Text gedichtet und 
welches später Rousseau im Auftrage des Herzogs unter dem Titel >Les 
fetes de Ramire« zu einer anderen Festlichkeit umgearbeitet hat. In der 
Antwort an Rousseau vom 15. Dezember 1745, in welcher er diesem die 
erbetene Erlaubnis zur Umarbeitung des Ballets erteilt, nennt Voltaire 
diese Dichtung »une petite et mauvaise esquisse de quelques seines in- 
sipides et tronquees«, welche er sehr flüchtig »en un clin d'oeil« hinge- 
worfen habe. — Femer wissen wir, daß am 7. Dezember 1745 eine andere 
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Oper »le Temple de la Gloire« von Voltaire und Rameau in Paris auf- 
geführt wurde, deren Text in Voltaire's (Euvres compl^tes 1877/1880 
abgedruckt ist. 

Da Voltaire die Musik vom Standpunkte des Intellekts und nicht des 
Gemütes beurteilt, so konnte natürlich das Bild, das er in seiner Vorrede 
zu »Oedipus« (1748) ((Euvres compl^tes 1877 I, 52) von der Oper ent- 
wirft, nicht sehr schmeichelhaft ausfallen. Er beurteilt die Oper nur 
nach den äußerlichen Vorgängen auf der Bühne und schreibt deshalb: 

«L^opera est un spectacle aussi bizarre que magni£que, oü les yeux 
et les oreilles sont plus satisfaits que l'esprit, oü rasservissement ä la 
musique rend necessaires les fautes les plus ridicules, oü il faut chanter 
des ariettes dans la destruction d'une ville et danser autour d'un tombeau; 
oü ron voit le palais de Pluton et celui du Soleil; des dieux, des demons, 
des magiciens, des prestiges, des monstres, des palais formes et detruits 
en un clin d'oeil. On tolöre ces extravagances , on les aime meme, parce 
qu'on est lä dans le pays des fees; et pourvu qu'il y ait du spectacle, 
de helles dames, une belle musique, quelques scenes interessantes, on est 
content. II serait aussi ridicule d'exiger dans «Alceste» Funitö d'action, 
de lieu et de temps, que de vouloir introduire des danses et des demons 
dans Cinna ou dans Rodogune.» 

Noch schärfer spricht er sich in der Vorrede zu »Semiramis« ((Euvres 
completes 1877 ITE, 489/93) über die Oper aus, der er sogar einen schäd- 
lichen Einfluß auf die Erziehung der Jugend vorwirft, da sie nichts als 
eine Korruption der griechischen Tragödie sei und durch die Melodien 
die jungen Leute nur von ernsten Gedanken ablenke: 

«II m'a donc paru en gen^ral, en Consultant les gens de lettres qui 
connaissent l'antiquite, que ces tragedies-operas sont la copie et la ruine 
de la tragedie d'Athönes. EUes en sont la copie en ce qu'eUes admettent 
la melopee, les choeurs, les machines, les divinites; elles en sont la de- 
struction, parce qu'elles ont accoutume les jeunes gens ä se connaitre en 
sons plus qu'en esprit, ä preferer leurs oreilles ä leur äme, les roulades 
h des pensees sublimes, ä faire valoir quelquefois les ouvrages les plus 
insipides et les plus mal ecrits, quand ils sont soutenus par quelques airs, 
qui nous plaisent.» 

Ähnlich scharf ist das Urteil über die italienische Oper, von der er 
schreibt: »II faut donc avouer que Topera, en seduisant les Italiens par 
les agrements de la musique, a detruit d'un cote la veritable tragedie 
grecque, qu'il faisait renaitre de l'autre«. 

Wie wenig ihn die Musik interessierte, geht aus einer Stelle in seinem 
Roman »Candide« hervor, in welchem er durch den Mund des italie- 
nischen Edelmanns Pococurante seine eigene Meinung dahin ausspricht, 
daß die Musik, die länger als eine halbe Stunde dauert, ihn langweile, 
und daß er längst auf das ärmliche Vergnügen der Oper verzichtet habe, 
die nur ein Luxus- Artikel der Fürsten sei. Er schreibt: 

Beiheft der IMG. X. 9 
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«Ce bruit peut amuser une demi-heure, rnais s'il dure plus longtemps, 
il fatigue tout le monde, quoique personne n'ose l'avouer. La musique 
aujourd'hui n'est plus que l'art d'executer des choses difficiles, et ce qui 
n'est que difficile, ne plait point ä la longue. J'aimerais peut-etre mieux 
Top^ra, si on n'avait pas trouve le secret d'en faire un monstre qui me 
revolte. Ira voir qui voudra de mauvaises tragedies en musique, oü les 
scenes ne sont faites que pour amener tres-mal h propos deux ou trois 
chansons ridicules, qui fönt valoir le gosier d'une actrice; se pämera de 
plaisir, qui voudra ou qui pourra, en voyant un chätre fredonner le role 
de Cesar et de Caton, et se promener d'un air gauche sur des planches: 
pour. moi, il y a longtemps que j'ai renonce h ces pauvretes qui fönt au- 
jourd'hui la gloire de l'Italie, et que des souverains paient si cherement. » 

Auch seine schwankenden Urteile über Lulli und Rameau entstammen 
nur der augenblicklichen Laune und nicht etwa dem Studium ihrer Werke. 
An einer Stelle schreibt er: »Rameau a enchante les oreilles, Lulli en- 
chantait l'äme;« an einer anderen: »Les ariettes de Lulli furent tres 
faibles. . . . Lulli forgait Quinault d'etre insipide« und an einer dritten 
Stelle in »le Si^cle de Louis XIV»: »Apr^s Lulli, tous les musiciens, 
comme Oolasse, Campra, Destouches et les autres, ont ete ses imitateurs, 
jusqu' ä ce qu'enfin Rameau est venu, qui s'est eleve au-dessus d'eux 
par la profondeur de son harmonie, et qui a fait de la musique un art 
nouveau.« 

Auch Piccinni's und Gluck's Musik haben ihm kein größeres Interesse 
für die Oper einzuflößen vermocht, und wir können den Beweis dafür, 
daß ihm Musik und Oper wahrscheinlich nur ein unangenehmes Geräusch 
bedeuteten, nicht besser als mit seinem eigenen Geständnis liefern. 1752 
schreibt Voltaire an M. de Cideville: 

«L'opera est un röndez-vous public oü Ton s'assemble a de certains 
jours sans savoir pourquoi; c'est une maison oü tout le monde va, quoi- 
qu'on dise du mal du maitre, et qu'il soit ennuyeux.» 

Und als er 1750 in Berlin die Oper »Phaeton« von einem Italiener 
Villate hörte, schreibt er darüber an M™^- Denis: 

«Je n'ai jamais rien vu de si plat dans une si belle salle. Oela 
ressemble ä un temple de la Grece, et on y joue des ouvrages tar- 
tares. Pour la musique, on dit qu'elle est bonne. Je ne m'y connais 
guere; je n'ai jamais trop senti l'extreme merite des doubles croches. 
(16^«^ Noten).» 

Für das Verständnis der Schönheiten der Musik war Voltaire zu sehr 
realistisch veranlagt, und mit obigen Citaten glauben vdr, sein ganzes 
schriftstellerisches Interesse an den musikalischen Vorgängen seiner Zeit 
erschöpft zu haben. 
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Das Ergebnis der vorliegenden Arbeit möchte zunächst die Antwoit 
auf die Frage sein, ob die Encyklopädisten berechtigt waren, trotz ihrer 
teilweise ganz ungenügenden Kenntnis der Musiktheorie und der prak- 
tischen Musiktechnik, das Schiedsrichteramt auf dem Gebiete der Musik- 
Ästhetik auszuüben. Ich glaube, diese Frage mit einem entschiedenen 
Ja beantworten zu müssen, obgleich diese Berechtigung ihnen grade von 
späteren französischen Schriftstellern und Musikern häufig bestritten 
worden ist und kein Geringerer als Berlioz, in seinem Buch: »Les Gro- 
tesques de la musique« S. 247 bei Erwähnung der »Serva padrona«, sie 
mit folgenden Worten verhöhnt: 

«0 Philosophes, prodigieux bouffons! Oh, les bons hommes, les dignes 
hommes que les hommes d'esprit de ce siöcle philosophique, ecrivant sur 
l'art musical sans en avoir le moindre sentiment, sans en posseder les 
notions premiöres, sans savoir, en quoi il consiste! Je ne dis pas cela 
pour Rousseau qui en possedait, lui, les notions premiöres. Et pourtant 
que d'etonnantes plaisanteries ce grand ecrivain a mises en circulation 
et auxquelles il a donne une autorite, qui subsiste encore et que les 
axiomes du bon sens n'acquerront jamais!» 

Dieser Verspottung der Philosophen auf dem Gebiete der Musik 
möchte ich die Auffassung entgegenstellen, welche Grimm und Rousseau 
selbst von ihrem Richteramte hatten. In seiner »Lettre sur Omphakc 
schreibt Grimm sehr schön (Corr. litt. XVI, 301): 

«C'est h eux (aux gens de lettres) comme professeurs de leur nation 
et de l'univers, d'eclairer la multitude par leurs lumiöres et de la guider 
par leurs preceptes. En fait de goüt, la Cour donne h la nation des 
modes, et les philosophes des lois. II ne leur faut que le courage d'af- 
fronter les opinions les plus generalement regues et souvent les plus ab- 
surdes, de les attaquer avec toute la force de la raison et de les exter- 
miner partout oü ils les trouvent.» 

Wenn diese hohe Meinung von der Stellung des Philosophen auch 
grade dem unzuverlässigsten unter ihnen als Ideal vorschwebte, so ist sie 
doch darum nicht minder wahr und findet ihre Ergänzung in dem sehr 
interessanten Briefe Rousseau's an M. Lesage (CEuvres 1821 XIII, 404 , 
worin er schreibt: 

«Je crois donc qu'on peut tres bien disputer de musique, et meme 
assigner, relativement au langage, les qualites qu'elle doit avoir pour etre 
bonne et pour plaire; car quoiqu'on ne puisse expliquer les choses de goüt 
qui ne sont que de pures sensations, le philosophe peut, sans tömerite, 
entreprendre l'explication de celles qui modifient l'äme, et qui fönt partie 
du beau metaphysique. > 

Und in seiner »Lettre ä M. Grimm« (XIII, 383) schreibt er über den 
Zweck und Wert der Philosophie: 

«La Philosophie, je le sais, n'engendre point le genie; mais si eile 
apprend aux nations ä le connaitre et ä Taimer, c'est lui donner uii 

9* 
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nouvel etre non moins rare et non moins utile que celui qu'il tient de 
la nature.» 

Aber auch der positivistische Denker jener Zeit, d' Alembert, der sich 
von der metaphysischen Auffassung Rousseau's, wie von der poetischen 
Grimm's gleich fem hält und in seinen Urteilen stets mathematisch-logisch 
abwägt, warnt (1777) in seinen »R^flexions sur la theorie de la Musique« 
(Henry S. 139, (Euvres inedites de d' Alembert) davor, daß man den 
Philosophen etwa ihre Systeme verbieten möchte, da man mit ihren Irr- 
tümern auch ihre Wahrheiten verlieren würde: 

«Gardons-nous pourtant, en ce genre, comme en beaucoup d'autres, 
d'interdire les syst^mes aux philosophes. Dans une tete pensante et active, 
souvent une verite touche k une erreur qui la precede et qui l'amene et 
Ton se priverait de cette verite, si on ne laissait pas un libre essor ä 
l'erreur dont eile tire son existence, non naturelle sans doute, mais souvent 
tres importante et tres precieuse.» 

Und in seiner bewundernswerten Vorrede (Discours preliminaire) zur 
Encyklopädie spi'icht er von der »philosophie, qui forme le goüt domi- 
nant de notre si^cle«. 

Von ihren Zeitgenossen ist den Philosophen als solchen auch nie das 
Recht bestritten worden, auf allen Gebieten des Lebens, in Kunst, "Wissen- 
schaft, Politik und Religion ihre entscheidende Stimme abzugeben und 
sich als Lehrer der Lebensweisheit zu betätigen. Zu keiner Zeit ist ihr 
Einfluß größer gewesen und so tief in alle Schichten der Bevölkerung 
gedrungen, vom Bürgerhause bis zum Pürstenthrone, und nicht nur in 
Frankreich, sondern auch in den andern Kulturstaaten Europa's, als in 
diesem >philosophischen Jahrhundert«. Uns liegt ein Buch vor: »Versuch 
über den Geschmack von Alexander Gerard, öffentlichem Lehrer der 
Moral und Vernunftlehre im Marschall-coUegio zu Aberdeen«, das, ins 
Deutsche übersetzt, bei Johann Ernst Meyer, Breslau und Leipzig, 1766 
erschienen ist. Diesem recht inhaltreichen Werkchen, das dem Geiste 
des Autors ein ehrendes Zeugnis ausstellt und das von der >Edinburger 
Gesellschaft zur Beförderung der Künste und Wissenschaften, des Acker- 
baues und der Manufakturen« mit der goldenen Medaille gekrönt worden 
ist, fügte der deutsche Verleger aus eigenem Antriebe, »um den Titel 
ganz zu erschöpfen«, am Schlüsse die Übersetzung der beiden Abhand- 
lungen von Voltaire: »Versuch über den Geschmack« (Voltaire, (Euvres 
completes, Paris 1885, Bd. XIX, 270) und von d'Alembert: »Betrach- 
tungen über den Gebrauch und Mißbrauch der Philosophie in Sachen 
des Geschmacks« (Reflexions sur Tusage et sur Tabus de la Philosophie 
dans les matteres du goüt. (Euvres IV, S. 326) hinzu. Dies beweist 
wohl schlagend, mit welchem Interesse die Abhandlungen der französi- 
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sehen Philosophen auch im Auslande verfolgt und zu der gesamten Geistes- 
arbeit in Beziehung gebracht wurden. 

Die andere Frage, deren Beantwortung das weitere Ergebnis dieser 
Studie sein soll, lautet: Haben die Philosophen der Encyklopädie auch 
wirklich einen förderlichen Einfluß auf die Entwickelung der französischen 
Musik und speziell der Oper, als ihres damaligen Zentralpunktes aus- 
geübt? Und hierauf kann nach den vorstehenden Ausführungen, die 
fast jedes Postulat der Encyklopädisten durch die Tatsachen zu wider- 
legen gezwungen waren, die Antwort nur »Nein« lauten oder nur unter 
den einschränkendsten Bedingungen bejaht werden. Sie haben die fran- 
zösische Oper nicht gefördert, ihr höchstens indirekt genützt. Zur För- 
derung der französischen Musik fehlte ihnen vor allen Dingen die nur 
durch ernstes Studium zu erwerbende Kenntnis ihrer Technik und histo- 
rischen Entwickelung. 

Der Vorwurf, den man mit Recht der sonst um die Menschheit so 
verdienten französischen Aufklärungs-Philosophie macht, ist der, daß sie 
unbekünmiert um den geschichtlichen Entwickelungsprozeß das Bestehende 
gewaltsam zu stürzen versuchte, ohne sich um einen Ersatz zu besorgen^ 
Zunächst sollte tabula rasa gemacht werden. Schon auf politischem und 
sozialem Gebiete ist dies ein gefährliches Experiment, wie es ja der Ein- 
tritt der französischen Revolution mit ihrem blutigen Schreckensregiment 
und der darauffolgenden Reaktion erwiesen hat. Aber auch die Kunst, 
ein Schützling des Hofes, und die Oper, die in ihren Prologen und Epi- 
logen die Macht des Königtums verherrlichte, des Königtums mit seiner 
absoluten Selbstherrlichkeit und dem Anhange der intolerantesten Kirche, 
sollte von diesem Zwange befreit und gezwungen werden, andere Wege 
einzuschlagen. Dazu mußte sie diskreditiert und an ihren Wurzeln ge- 
troffen werden, gleichviel ob man dadurch gleichzeitig auch das vorhan- 
dene Gute vernichtete. — 

Nach dieser Logik begannen zunächst die heftigen Angriffe gegen 
LuUy's Opern, ihre Anhänger und Nachfolger, ohne Rücksicht auf die 
musikalischen Vorzüge dieser Bühnenwerke. Vor allem vergaßen die Be- 
kämpfer LuUy's, daß ohne sein Talent die Begründung der französischen 
Oper, die von Perrin und Cambert höchst mangelhaft versucht wurde, 
kaum geglückt wäre. »Pierre Perrin et Robert Cambert ont cree Topera 
frangais«, so beginnen Nuitter und Thoinan ihr Buch: »Les origines 
de l'opera frangais«, aber das letzte Kapitel, das den Einzug Lully's in 
den Saal des Palais-Roy al erzählt, bringt erst die Schlußworte: > L'opera 
est fonde.« — Perrin und Cambert's Können setzt 1670 da ein, wo die 
Florentiner bereits 1600 gestanden hatten (Rolland, Histoire de l'opera 
S. 254 ff.) und reichte nicht aus, die winzigen Keime des musikalischen 
Geistes in Prankreich zu entwickeln und das Interesse des französischen 
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Publikums für die Oper zu entfachen. LuUy hat dies durch seine Kunst 
erst vermocht. >Peut-etre devons-nous ä LuUy, plus qu' Armide, Isis 
et Atys: — Deux si^cles J'opera«, schreibt der Franzose Rolland (ebenda 
S. 258). Das Talent dieses Florentiners bestand darin, daß er die Oper 
seines Geburts- Vaterlandes den Bedürfnissen, dem Charakter und dem 
durch Corneille und Racine anerzogenen Geschmack seines Adoptiv- 
Vaterlandes angepaßt und sie so zu einer national-französischen gemacht 
hat, die nunmehr in den nächsten 100 Jahren der eifersüchtig behütete 
Schatz des französischen Volkes geblieben war. — 

Diese historische Macht Lully's übersahen die französischen Philo- 
sophen, die in ihrem Bemühen, die französische Oper umzuformen, keine 
leichte Arbeit hatten und bei der nationalen Eitelkeit der Franzosen 
zähen Widerstand fanden. Damit ist es vielleicht entschuldbar, daß sie 
in ihren Kampfmitteln nicht wählerisch waren und die Grenze der Ge- 
rechtigkeit nicht innehielten, um einen Zweck zu erreichen, der sich später 
in ganz anderer Weise verwirklichte. — 

Eine große Blöße aber gaben sich die Encyklopädisten — mit Aus- 
nahme d'Alembert's, dessen Einsicht auch hierin gewinnend absticht — 
mit dem Kampfe gegen Rameau, der das musikalische Können und 
Wissen seiner Zeit in sich vereinigte und für Hebung der französischen 
Oper auf eine höhere Stufe nutzbar machte, ja ihr sogar in mancher 
Beziehung eine Überlegenheit über die italienische Oper verlieh, die doch 
schon auf eine viel längere Entwickelungs-Periode zurückblickte. Rameau 
war unstreitig der bedeutendste französische Theoretiker und Komponist 
des 18. Jahrhunderts und als solcher auch in ganz Europa, soweit dies 
für die Musik damals in Betracht kam, gewürdigt. Im ersten Abschnitt 
S. 8 ff. ist Rameau's Bedeutung zu zeichnen versucht worden, soweit der 
Rahmen dieser Abhandlung dafür Raum gewährte. Aber im Vollgefühl 
seiner Fähigkeiten hatte Rameau die Fehler der musikalischen Artikel 
in der Encyklopädie aufgedeckt und Rousseau's Kompositionen bemängelt 
und das genügte, um den Korpsgeist sämtlicher Encyklopädisten gegen 
ihn zu entflammen und sie die Vorzüge seiner Kunst übersehen zu lassen. 
Vor dem Richterstuhl der wissenschaftlichen Kritik konnten in diesem 
ungleichen Kampfe des Dilettantismus gegen die musikalische Meister- 
schaft die Encyklopädisten nicht Sieger bleiben. Denn in ihren Reihen 
kämpfte der dilettantische Publizist Grimm, der Satiriker Holbach, der 
Kunstkritiker Diderot, der Theoretiker dAlembert und als der einzige 
Komponist Rousseau, dessen musikalische Begabung sich jedoch an die 
Komposition einer Oper großen Stiles nicht heranwagen konnte. — 

Aber verdienstlos ist das Wirken der Encyklopädisten darum doch 
keineswegs gewesen; sie haben in erster Reihe das allgemeine Interesse 
für die Opern-Musik wachgerufen, sie haben durch Gedankenreichtum, 
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geistvolle Ästhetik und auch bisweilen durch kunstverständige Belehrung 
die Franzosen musikalisch erzogen, sie für die Fehler der Oper sehend 
und für die späteren Reformen empfänglich gemacht. 

Die Schluß- Absicht der Philosophen, der Kampf gegen Unnatur, war 
gut, aber das Verfahren verkehrt. Die ganze Tätigkeit der hier abge- 
handelten Literaten ist eigentlich bezeichnender für die Charakteristik 
des französischen Opern-Publikums als für die damaUge Opern-Kom- 
position. — Anstatt die tragedie lyrique, die doch eine höhere Kunst 
vertrat, von Auswüchsen und Schematismus zu reinigen, gaben sie sie 
einfach Preis gegen realistische Burlesken. Damit haben sie Verwirrung 
gestiftet und die höhere französische Opemkunst nicht gefördert, ja die 
zum Teil vorhandenen guten Keime in derselben an der Entfaltung ge- 
hindert. Ihr Verdienst ist es nicht, daß Gluck kam; denn sie haben 
das Heil von der itaUenischen Oper erwartet, während Gluck sich ja 
gerade von der Entartung der itaUenischen Komponisten und Sänger 
emanzipierte. Gluck begann zwar seine Reform auf italienischem Boden, 
jedoch ganz unabhängig von den Encyklopädisten, indem er jene Ver- 
einigung italienischer und französischer Opern-Elemente vollzog, der die 
besten Komponisten der Zeit seit langem zustrebten. Aber die Encyklo- 
pädisten haben doch den Boden vorbereitet, auf dem Gluck's Arbeiten 
Erfolg verhießen und nach ihm M^hul, Oherubini und später der — für 
mein Empfinden — größte französische Komponist Hector BerUoz er- 
stehen konnten. Insofern haben sie an der Erhaltung der französischen 
nationalen Oper ihren verdienstlichen Anteil. 

Es ist eine eigentümliche Erscheinung, daß schon zu wiederholten 
Malen im Laufe der Geschichte und in denkwürdigen Zeiten geistigen 
Umschwungs die Musik eine bedeutende Rolle spielte und sich die leitenden 
Grundsätze der führenden Geister in dem Kampf um die >wahre Ton- 
kunst« besonders treu offenbarten. Die Musik wurde der Boden des 
Geisteskampfes. So war es, wie H. Abert in seinem Aufsatze »Zu 
Kassiodor« (Sammelband der Int. Mus. Ges. HE, 439) treffend ausführt, 
nach dem Untergang der althellenischen Kultur, als die mittelalterliche 
Musik sich den Forderungen der Kirche und des praktischen Lebens 
anpaßte. Damals standen die musiktheoretischen Schriften von Cassiodor, 
Boethius und Martianus Capeila im Gegensatz zu den Lehren der frühesten 
Kirchenväter, besonders Augustins. Und so kämpften jetzt, bei dem end- 
gültigen Durchbruch des Lichtes der modernen Anschauungen, die Auf- 
klärungs-Philosophen um die Durchsetzung der neuen Musikrichtung gegen 
die Traditionen des verbhchenen Klassizismus. 

Das absolute Regime Ludwigs XTV. hatte Kunst und Literatur der 
Verherrlichung des Königtums dienstbar gemacht; die Tragödie bewegte 
sich in steifen Alexandrinern, in Allonge-Perrücken und Reifröcken; die 



Digitized by 



Google 



— 136 — 

Oper behandelte stets dieselben mythologischen Stoffe in ipamer variierten 
Formen, und die prunkvollen Ausstattungen des Balletts galten dem 
Vergnügen des Hofes und — der Tänzerinnen. Die galanten Abenteuer 
bildeten die Signatur des französischen Lebens. Für die Genußsucht 
jener Zeit hat Talleyrand das Wort geprägt: »Wer nicht vor 1789 ge- 
lebt, der kennt die Freude zu leben nicht.« In dieser Sorglosigkeit wur- 
den die warnenden Vorzeichen der Revolution übersehen, welche durch 
ihre schrille Dissonanz die leichtlebige Gesellschaft ,Frankreichs auf- 
schreckte. — 

Die Sittenlosigkeit der Regentschaft und der Regierung Ludwigs XV. 
hat die französische Kunst auch zu keinem höheren Ideal hinaufführen 
können und sie schließhch von aller Wahrheit entfernt. Da ist es das 
unsterbliche Verdienst der Emanzipations-Kämpfer des 18. Jahrhunderts, 
der Encyklopädisten, daß sie das Institut der Könighchen Oper aus dem 
Schlafe, in den es durch die traditionellen Rücksichten auf den Hof, 
die Protektion unbedeutender Talente und die Abschließung von allen 
fremdländischen Neuerungen gesunken war, aufgerüttelt und in das musi- 
kahsch-dramatische System Quinault's und LuUi's, welches die französische 
Oper verknöcherte, eine Bresche geschlagen haben, durch die die ver- 
jüngenden Reformen einziehen konnten. »Retoumons ä la nature!« ruft 
Rousseau den Jüngern der Tonkunst zu, damit sie die Musik von ihrer 
konventionellen Unnatur wieder zur Wahrheit des natürUchen Ausdrucks 
zurückführen; die Musik soll wieder aus dem Urquell der menschlichen 
Seele schöpfen und in dem Herzen ihrer Hörer gefühlsmäßiges Verstehen 
finden; sie soll in den Menschen erhöhtes Lebensgefühl und das Bewußt- 
sein wecken, mit einer idealen Welt in Verbindung zu stehen. 

In dem Streite der musikaUschen Schulen war Rousseau der Apostel 
und geistige Führer der Encyklopädisten, die alle sich in dem Dogma 
vereinigten, das Jener für das Heil der Musik verkündet hatte; sogar die 
Kampfesweise war dieselbe und richtete sich meist gegen dieselben sach- 
hchen und persönlichen Gegner. Rameau z. B. hatte Rousseau ange- 
griffen und es dadurch mit ihnen allen verdorben. Allen galt als 
höchstes ästhetisches Prinzip: Fimitation de la nature; allen gemeinsam 
war die Verurteilung der mythologischen Stoffe und das Verlangen nach 
psychologisch wahrer dramatischer Handlung, die Überschätzung der 
Melodie, die Abneigung gegen starke Harmonisation, die Verurteilung 
des Duos und des gesprochenen Wortes in der Oper, die Verwerfung der 
»Divertissements«, die Forderung nach Vergeistigung der Tänze und die 
Geringschätzung der reinen Instrumentalmusik. Aus dieser Aufzählung 
ergibt sich schon, worin sie Bedeutendes, worin sie Unzulängliches geleistet 
haben. Die Ausartung einzelner dieser Prinzipien, wie die »unit^ de 
mälodie«, die Verwerfung der französischen Sprache für musikaUsche 
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Schöpfungen war die Liebhaberei der Einzelnen und die gcöfiere oder 
geringere Heftigkeit, mit der sie für ihre Prinzipien Anerkennung heischten, 
Sache des einzelnen Temperamentes. Was man ihnen indes als großen 
Fehler anrechnen muß, ist, daß sie die komische Oper als Vorbild der 
Opera seria aufstellten und den Unterschied dieser beiden Musikgattungen 
m ihren Urteilen nicht auseinander hielten. Aber die dramatische Aus- 
bildung des Recitativs nach italienischem Vorbilde, der Ausschluß des 
gesprochenen Dialogs aus dem Musikdrama sind musikalisch wertvolle 
Forderungen, die sich noch ganz mit unseren heutigen ästhetischen 
Prinzipien decken. 

Auch die Lobpreisung der italienischen Musik war bei den meisten 
von ihnen mehr Methode, als Axiom; sie wollten die französische Oper 
durch das Vorbild und den Wettbewerb der Italiener gewaltsam aus 
ihrer mechanischen Darstellung und Erstarrung aufrütteln; und als Gr^try 
und Gluck durch ihre Tonschöpfungen der Oper neue Bahnen wiesen, 
beugten sie sich dem Genius dieser Komponisten, trotzdem diese von den 
Lehren der Encyklopädisten nur äußerst beschränkten Gebrauch machten. 
Hat Grimm zum Nachteil seiner Bewertung dies nur widerwillig getan, 
so hat Rousseau durch freimütiges Bekenntnis volle Absolution für seine 
früheren L*rtümer erlangt. Denn er bewies damit, daß er sich nicht von 
Parteisucht, sondern von dem Streben nach künstlerischer Wahrheit 
leiten ließ. — 

Aber auch positive Leistungen haben die Encyklopädisten auf dem 
Gebiete der Musik aufzuweisen. 

Grimm's Verdienst war zwar nur negativ; er war der erste Sturm- 
läufer im Streite; er war der Recensent und Ohroniqueur dieser Epoche. 
Seine eigensinnige Vorliebe für die italienische Musik machte ihn zum 
unzuverlässigen Kritiker und verschloß ihm sogar die volle Erkenntnis 
der sich vollziehenden Umwandlung, als die von ihm angestrebten Re- 
formen durch Gluck verwirklicht wurden. Aber verdankt Frankreich 
nicht Rousseau das erste wertvolle Musik-Lexikon, das erste bedeutende 
Singspiel (le Devin du village) und die Einführung des Melodrams in die 
Musik-Literatur? Ist nicht Diderot der Schöpfer der Kunstkritik in Frank- 
reich überhaupt und hat nicht d'Alembert, der mit der Logik des großen 
Mathematikers seine umfassende Kenntnis der Musiktheorie verband, 
durch Vertiefung des Rameau'schen Systems die Harmonielehre bereichert 
und für die Musikästhetik und Kritik Grundsätze aufgestellt, die noch 
heute so wahr sind, wie vor 140 Jahren? Für d'Alembert bedeutet 
ßousseau's Ruf: »Retoumons ä la nature« die Freiheit von aller ein- 
schränkenden Schablone, Freiheit vom rein äußerlichen Formzwange, 
Freiheit für das Individuum und für die Kunst, und so schreibt er seine 
machtvolle Abhandlung: »De la liberte de la musique«. In ihrer Be- 
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geisterung für die Musik haben jene hervorragenden Greister diese Kunst 
in den Mittelpunkt des allgemeinen Interesses gesetzt und mit dem leb- 
haften und feinen Kunstgefühl ihrer ästhetischen Schriften den musi- 
kalischen Geschmack und das musikalische Urteil ihres Volkes umgebildet 
und erzogen. Daß sie der praktischen Musik keine neuen Bahnen wiesen 
und daß viele ihrer theoretischen Grundsätze zum Heile der Musik, nie 
befolgt und noch bei ihren Lebzeiten zum Teil überholt wurden, ist 
richtig. Ihre Irrtümer sind eben die Fehler ihrer Zeit; ihre Übertrei- 
bungen sind mit der Strategie und Hitze des Kampfes zu entschuldigen, 
in welchem sie ihre Überzeugungen mit großem persönlichen Mut gegen 
Angriff und Verfolgung zu verteidigen hatten. Auch sie konnten sich 
bei aller Genialität von einseitigen Anschauungen nicht frei machen; 
aber sie haben doch die musikalische Kunst zur Naturwahrheit und zur 
dramatischen Wirkung wieder zurückgeführt. Ihrem unablässigen Be- 
mühen und Eintreten für die italienische Musik gegenüber dem chaiivi- 
nistischen Parteigeist, den Künstler-Koterien und der Macht der tradi- 
tionellen Gewohnheit verdankt die französische komische Oper ihre Blüte, 
zu der sie sich zwar nicht nach dem Vorbilde, aber unter dem Einflüsse 
der italienischen Opera buffa entwickelt hat. Ihrer Förderung und An- 
leitung verdankt Frankreich die Tonschöpfungen Duni's, Philidor's und 
Gretry's. Auf dem Gebiete der komischen Oper soll ihnen der fördernde 
Einfluß zugestanden werden, den wir ihnen in der Entwickelung der Opera 
seria absprechen mußten. Von Gretry, dem zweitgrößten französischen 
Komponisten der vor-Gluck'schen Zeit, dessen Musik sich die europäischen 
Bühnen erobert hatte und heute noch nicht ganz verblaßt ist, wissen wir 
aus seinen eigenen Worten, mit welcher Verehrung er von Eousseau's 
Lehren spricht (vergleiche Abschn. I 21, H 108) und daß er es für gut 
hält, Diderot's Rat bisweilen einzuholen. Und ebenso sahen wir, daß 
sich Gluck bei Rousseau für dessen Winke und Hinweise bedankt und 
ihn um eine Kritik seiner »Alceste« bittet (siehe Abschn. II, S. 81 ff.). 
Diese Zeugnisse für den direkten Einfluß der Philosophen auf die Musik- 
gestaltung ihrer Zeit sind unwiderlegbar. 

In seiner Vorlesung über »Einleitung in die Philosophie« aus dem 
Jahre 1820, dem einzigen Kolleg, das er an der Berliner Universität ge- 
halten hat, sagt Schopenhauer: »Man hat wohl gemeint, die Philosophie 
würde durch den Zeitgeist bestimmt; aber es ist gerade umgekehrt: 
Die Philosophie bestimmt den Geist der Zeit und dadurch ihre Begeben- 
heiten.« Wenn je, so trifft dieses Wort für die Encyklopädisten und ihr 
Jahrhundert zu. — 
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tragedies lyriques 6, seine Reform durch 
Gluck 30, Grimm's Vorwurf 53 f., Rous- 
seau's Urteil 54, Grimm's Urteil 64 f., 
d' Alembert über das B. 125, als Ver- 
gnügung des Hofes 136. 



Baltazarini 1. 

Bambini 12. 

Battistini 97. 

Beaujoyeulx siehe Baltazarini. 

Beggar's Opera 52. 

Bellermann 120. 

Bemetzrieder 108. 

Benda's » Ariadne« 88, Einfluß auf Mozart 89. 

Benserade, Isaac de 3. 

Berlioz, Hector 44, 131, 135. 

Bernand 23. 

Bemier 97. 

Boieldieu, Fr. Adrien 22, 43. 

Boranelli 42. 

Bordoni-Hasse, Faustina 28. 

Buffon 92. 

Buffonisten 13, 56, 60, 104, 114. 

Buffonisten-Streit VII, 13, sein Anfang 
nicht die »Lettre sur Ömphale« 60 f., 
Rousseau's literarische Beteiligung 69, 
Persiflage durch Holbach 92 f., Diderot's 
Anteil 109. 

Bumey liefert englische Bearbeitung des 
»Devin du village« 14, 81, 98. 

Caffarelli 28. 

Cahuzac 117. 

Caldara 110. 

Calsabigi, Ranieri de 29. 

Cambert, Robert. Gründer der französi- 
schen nationalen Oper 3, 133. 

Campra, Andre 8, 97, 124, beurteilt von 
Diderot 100 f. 

Carissimi 65. 

Cavalieri, Emilio, fordert verdecktes Or- 
chester 23. 

Cavalli 2. 

Cazotte, Jacques. Gegner Rousseau's 94 f. 

Champeron 4. 

Charpentier 65. 

Chastellux 105 f. 

Cherubini, Luigi 22, 43, 60. 

Chor 64, 125. 

Ciampi 12. 

Clerambault 97. 

Cocchi 12. 

Coignet 87, reklamiert die Musik des »Pyg- 
malion« als sein Eigentum 88. 

Colasse, Pascal 8. 

Condillac 46. 
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Condorcet 92, 119. 

Corancez 34. 

Oorrespondance litteraire Grimm' s 48 f., 59 f. 

Cresoentini 28. 

Cuzzoni-Sandoni, Francesca 28. 

Danican, FranQois Andre, siehe Philidor. 

Desmarets, Henry 8. 

Destouches, Andre Cardinal 8, 61, 101, 124. 

Devin du village von Rousseau 13, 74, 
Parodie >Les amours de Bastien et Bas- 
tiennec 14, Urteil Gretry's 74, 86. 

Devismes 41. 

Dictionnaire de musique 66, 69, 137. 

Diderot, über die Theaterzustände unter 
Lulli und Rameau 11 f., sein Spott über 
Rameau 13, seine Vorliebe für die ita- 
lienische Oper 14, über Philidor's »Erne- 
linde« 20, über Gretry 21, Gegner der 
großen Oper 26, Träger des Materialis- 
mus 4ö, Einfluß auf Lessing 46, Redak- 
teur der Encyklopädie 47, Mitarbeiter an 
der »Oorrespondance litteraire € 48, seine 
satyrischen Broschüren und »Rameau's 
Neffe« ÖO, Verkehr mit Rousseau 68, 
>l'arret rendu« 72, 92, 109, als Encyklo- 

?ädi8t 98 ff., Bumey's Urteil 98, Goethe*s 
Frteil 99, sein Urteil über Rameau 99 f., 
über Philidor, Duni, Lulli, Campra 100, 
über Gesang 100 f., definiert den Begriff 
des dramatischen Ausdruckes 101, seine 
ästhetischen Kunstanschauungen 102 f., 
ersehnt Gesamt-Kunstwerk 103, über die 
Buffonisten 104, fordert im lyrischen 
Drama die Unterordnung des Musikers 
unter den Dichter 105, die »Principes 
generaux d*acoustique« 107, sein ästheti- 
sches Prinzip 107, überarbeitet Bemetz- 
rieder's »Legons de clavecin« 108, Gretry's 
Urteil 108, 138, sein Anteil am Buffo- 
nisten- Streit 109 f., über die Aufgabe des 
Kritikers 111, sein Verdienst um die 
Musik 137. 

Duclos 84. 

Duni, Egidio Romoaldo 16 ff., Entgegnung 
auf Rousseau's »Lettre« 74, beurteilt von 
Diderot 100. 

Duo 62, 70, 123. 

Eberhard, J. A. 103. 

Encyklopädie 47. 

Encyklopädist 21, Ö9, berechtigt zum 
Schiedsjcichteramt auf dem Gebiet der 
Musik-Ästhetik 131, Rousseau ihr geis- 
tiger Führer 136. 

Farinelli 28. 
Favart 14 ff., 29. 
Fei 23, 84, 85, 93. 
Fetis 61. 
Fontenelle 68. 
Forkel 31. 
Francoeur 85, 93, 101. 



Französische Musik, Rousseau's »Lettre« 
71 ff., Entgegnungen von Freron, Oazotte, 
Laugier 72. 

Französische Oper, ihre Begründung 3, 133, 
über Opem-Zustände in Paris 18, 25, 
Grimm über die große Oper 23, Geg- 
ner der großen Oper 26, Gluck' s Ver- 
dienst um dieselbe 42, 135, 137, Grimm 
über dieselbe 51, 56, 64, über ihre For- 
men 64, Rousseau über ihr Orchester 77, 
verspottet von Diderot lOlf., d'Alembert 
über die alte Oper 115, seine Reform- 
Vorschläge 116 f., Lulli's Bedeutung für 
dieselbe 134. Siehe auch Academie royale 
de musique und Opera seria. 

Freron 72. 

Friedrich der Große, sein Verhältnis zur 
Musik 31, urteilt abfällig über Gluck's 
»Alceste« 32. 

Galuppi 42. 

Gand-Leblanck, FranQois 37. 

Gabrielli, Francesca 28. 

Gay, J. 52. 

Gerard, Alexander 132. 

Gesang, über Sologesang in Frankreich 2, 
Wirkung des Gesanges 80 f., Definition 
lOOf. 

Gevaert 120. 

Gilbert, Librettist Cambert's 4. 

Gilles 97. 

Ginguene, Pierre Louis 37. 

Gluck, Wirkung seiner »Iphigenie« 26, 
Grimmas Urteil über »Iphiffenie« 27, sein 
Urteil über Calsabiffi 29, Verehrer Klop- 
stock*s 29, seine Auffassung von dem Ver- 
hältnis der Musik zur Poesie 31 , 105, 
sein Verhältnis zu Rousseau 34 f., Grimm 
über »Orpheus« 36, über seine »Armide« 
38 f , seine Antwort auf Laharpe's Angriff 
39, Grimm über G.'s Einfluß auf die 
französische Oper 41 f., Piccinni's Urteil 44, 
von Grimm getadelt 60, sein Verdienst 
um die französische Musik 137. 

Goethe über »Rameau's Neffe« 25, »Nach- 
trägliches zu Rameaus Neffe« 49, über 
Rousseau's »Pygmalion« 87, sein Urteil 
über Diderot*s Schriften 99. 

Gossec, FranQois Jos. 38, Epigone Gretry's 
43. 

Gretry 17, sein Urteil über Philidor 20, 
sein Leben und Wirken 20 ff., sein Urteil 
über Rousseau 21, fordert verdecktes Or- 
chester 22, sein Urteil über die große 
Oper 26 f., über Gluck*s »Iphigenie« 28, 
eifersüchtig auf Piccinni 38, »La cara- 
vane« 42, seine Bedeutung erkennt Grimm 
60, über den »Devin« 74, über die Be- 
deutung der Harmonie 76, sein Urteil 
über den »Devin« 86, sein Urteil über 
Diderot 108 f., weist der Oper neue 
Bahnen 137, seine Verehrung für Rous- 
seau 138. 
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Grimm, seine Stellung zu Lulli und Gluck 
VII, »Lettre sur Omphalec 8, 50 ff., An- 
hänger der Italiener (Le petit prophfete) 
13, Kritik überDuni's »Peintre amoureux« 
16, über Duni im allgemeinen 17, 18, 
sein Urteil über Monsigny 18 f., Urteil 
über Philidor 19, Urteil über Grötry 20 f., 
kritisiert die große Oper 23, Urteil über 
Gluck*s »Iphigeniec 27, 40, über »Orpheuse 
36, über »Araiidec 39, über den Einfluß 
Gluck's auf die französische Oper 41 f., 
44, sein Leben 48 f., als Komponist 51, 
Urteil über Destouches 51, empfiehlt eng- 
lische Opemtexte als Muster 52 f., über 
die Fehler des italienischen Theaters 53, 
sein Vorwurf gegen die Balletts und 
Singtänze der französischen Oper 53 f., 
seine schwankende Meinung über Ha- 
meau 54 f., Vorwurf gegen Rameau's Har- 
monie 55> seine Angriffe gegen die fran- 
zösische Opem-Kegie 56, »le petit pro- 
ph^te« 56, 60, über den Sieg der italie- 
nischen Oper 57, gegen Kameau 58 f., 
Nachruf auf Rameau 59, seine selbstän- 
digen musikalischen Schriften 60, Urteil 
über Rameau*s Theorielehre 61 , »du 
pofeme lyriquec 62 ff., über das Duo 62, 
über Arie und Recitativ 63, über den 
gesprochenen Dialog 63 f., Beurteilung 
der französischen Oper 64, Gegner des 
Chors 64, über den Tanz 64 f., Charak- 
teristik seiner Persönlichkeit65 f., schwan- 
kendes Urteil über Gluck 66, über die 
Wirkimg von ßousseau's »Lettre« 72, 
über Rousseau's schwankendes Musik- 
Empfinden 74, Verkehr mit Holbach 92, 
beeinflußt durch Diderot 109, über das 
musikalische Schiedsrichteramt des Phi- 
losophen 131, sein Verdienst um die 
Musik 137. 

Halevy, Jacques 43. 

Händel beeinflußt durch Monteverdi 7, ver- 
glichen mit Gluck 31. 

Harmonie 9, 55, 76, 79, 80, 107, 118, 125. 

Hasse 23, 31. 

Helmholtz 61, 113. 

Helvetius 46. 

Herold, L. J. F. 44. 

Holbach 46, Mitarbeiter an der Encyklo- 
pädie 47; »Lettre ä une damec 50, 92 f., 
bezichtigt Rousseau des Plagiats 85, seine 
Wirksamk^t für die Musik 91 ff., macht 
sich lustig über das französische Orches- 
ter 93, durch Diderot beeinflußt 109. 

Jaucourt 47. 

Jelyotte 18, 23, 84, 85, 93. 
Jomelli 12, 37. 
Isouard, Nicola 43. 
Istel 34, 88 f. 

Italienische Musik VI, 14 f, Erfolg der 
Oper in Paris 57, ihre Vorzüge 73, 117, 



123, 124, Voltaire's Urteil über die Oper 
129, über die Florentiner Oper 133 f. 

Kimberger, 9, 31. . 
Kretzschmar 2, 51. 

La Borde 20. 

Laharpe, J. Fr. de 37, sein Angriff auf 
Gluck's »Armidec 38. 

Lalande 97. 

Lambert, Michel, verpflanzt Kunst des be- 
gleiteten Sologesangs nach Frankreich 2, 
d'Alembert über seme Opern 122. 

Lamento d'Arianna von Monteverdi 7. 

Latilla 12. 

Laugier, Marc-Antoine, über den Charakter 
nationaler Musik 96 f., verwirft das de- 
klamierende Recitativ Rousseau's 97, 
protestiert gegen die Anderungssucht der 
Sänger 97. 

Leibniz 47. 

Leo 12, 42, 110. 

Le Sueur, Jean Fran^ois 43. 

Lulli, seine Weisen zu den Balletts Isaac 
de Benserade's 3, Biographisches 5, Cha- 
rakteristik seiner Opern 6, 8, 30, be- 
herrscht 1748 das Repertoir der großen 
Oper 51, verteidigt von de Mably 95, von 
Laugier 97, beurteilt von Diderot 100 f.» 
Urteil d'Alembert's 115 f., Ouvertüren- 
Form 119, seine Recitative 123, Urteil 
Voltaire's 130, Angriffe auf ihn 133. 

Mably, Gabriel Bonnot de, Gegner Rous- 
seau's, verteidigt die Opern Lulli's 95. 

Madin 97. 

Mairobert 72. 

Manelli 12, 109, 

Marignan 85. 

Marmontel 16, Librettist Piccinni's 37, ei- 
fert Metastasio nach 106. 

Marpurg, sein »Handbuch bei dem General- 
basse« fußt auf Rameau 9, übersetzt 
d'Alembert's »Elements« ins Deutsche 
10, 113. 

Mattheson 9. 

Mazarin VI, 2. 

Mehul 22, 43, 60. 

Meister 48 f. * 

Melodie 75 f, 78, 80, 101, 107, 117, 126. 

Melodrama Rousseau's 86 ff., Benda's 88j 
in Deutschland 89. 

Metastasio 28, 106. 

Mettrie, de la 46. 

Meyerbeer 43. 

Michel, Caspar genannt Leblond 33. 

Mingotti, Regina 28. 

Mondqnville 109. 

Monodrama, Rousseau's 86 ff., Benda's 88j 
in Deutschland 89. 

Monsigny, Pierre Alexandre 17, 18 f., 74, 86. 

Montesquieu 47. 
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Montreux, Nie. de, Aufführung von »L'Ari- 

mhuQf 1596, 1. 
Monteverdi 3, 7. 

Mont-Sacre, d'Olexis de, siehe Montreux. 
Mouret, Jean-Joseph 8, 97, 101, 124. 
Mozart, sein Einfluß auf die französische 

Oper 43, Benda's Einfluß auf ihn 89. 
Musikalische Kritik 67 f., 111, 127, 131. 

Noinville, J. B. Durey de 2. 

Oberton-Theorie 121. 

Opera buffa 15. 

Opera comique 15, 23, 53, 63 f. 

Opera seria 24 f., 41, 125. 

Opernwesen in Venedig 2. 

Oratorium 65. 

Orchester, verdecktes 22 f., seine Aufgabe 
nach (Jluck 29, 30, nach Rousseau 70, 
75, bei Rameau 71, Satyre auf das Or- 
chester der Oper 77, Holbach über das 
französische Orchester 93,iürteil Diderot's 
103, Urteil d'Alembert's 126. 

Orlandini 12. 

Orlandus Lassus 1. 

Orleans, Graston von, errichtet das Institut 
der Musikpagen 2. 

Ouvertüre 6, 119. 

Paisiello 41. 

Pastorale , premiäre comedie frangalse en 
musique von Perrin und Oamberb 4. 

Pepusch 52. 

Pergplese, >La serva padronac 12, verdrängt 
durch Qluck 42. 

Peri, >Buridice€ 2. 

Perrin, Pierre, Gründer der französischen 
nationalen Oper 3, 133. 

Philidor 17, 19 f., korrigiert cjie Partitur 
zum »Orpheuse von Gluck 32, (jluck's Ur- 
teil 38, unterstützt Rousseau bei Abfas- 
sung der »Muses galantes« 84, ebenso 
beim >Devin« 85, beurteilt von Diderot 
100, 104. 

Piccinni 36, 37, 38, 39, 41 f., 44, 48, 60. 

Plantade 88. 

Pougin 66, 85. 

Pygmalion 82, 86 ff., Musjk yon iCoignet 
88, neue Musik vonBaudron, Kalkbrenner, 
Pjlg^ritade, ^^pelm^yer und Schweitaer 8ö. 

Quesnay 47. 

Quinault, Librettist Lulli'? 5, 54, 100, lljß. 

Raguenet stellt italienische MuBik i^b.er dje 
französische 7.. 

Rameau, Jean Philippe 8 ff., als Theoretijcer 
9, kritisiert Rousseau 10, ^» Ope^'ii-J^om- 
poniat 10 f., sein Tod 13, beherrscht i 7^8 
das Opem-Repertoir 51, schwankend be- 
urteilt von (Jrimm 54 f., Grimm's (Gegner- 
schaft 58 f., Grimm's Nachruf 59, (Jriwm'e 



Urteil über Bameau's Theorielehre 61. 
Rousseau's Urteil über seine Schriften 
70, als H^rmonist verehrt von Gretry 76 f., 
seine iprinzipien bekämpft Rousseau 80. 
urteilt abfällig über Rousseau's »Muses 
galantes« 84, beurteilt von Diderot 99 f., 
sein Dank an d'Alembert für die Verein- 
fachung sßiner Jjehre 113, greift d'Alembert 
an 113, Urteil d'Alembert's 115, Echafft 
die Form der Ouvertüre u.^ 119, Aus- 
gangspunkt seiner Theorie 120, d'Alem- 
bert üoer seine Verdienste 124, Voltaire's 
Urteil 130. 

Baynal 48. 

Rebel 93, 101. 

Recitativ 21, 63, 70, 82, 97, 117, 124 f. 

Rinaldo da Capua 12. 

Rinuccini 2. 

Roullet, Bailli du 32, sein Urteil über 
Gluck 33, Gluckist 3?. 

Rousseau VlI, abfällig kritisiert durch Ra- 
meau 10, Anhänger der Italiener (Lettre 
sur la musique frangaise) 13, »Le de- 
vin du village« }3f., sein Urteil über 
Gretry 21, erklärt sich durch Gluck's 
Iphigenie widerlegt 33, 35, 67, Einfluß 
auf Kant und Pestalozzi 46, Mitarbeiter 
an der Encyklopädie 47, 69, »Lettre ä 
M. Grimme 50, Lettre sur la musique 
frangaise 50, 58, 115, über die Verwen- 
dung des Balletts 54, als Musikschrift- 
steller 66 ff., Urteil Pougin's über sein 
»Dictionnaire« 6ß, übt musikalische Kri- 
tik als Philosoph 67 f., abfälliges Urteil 
über die italienische Oper 68, seine Zif- 
fernschrift 68, 81, angegriffen durch Ra- 
meau und seine Entgegnung 69, sein 
»Dictionnaire« 69. seine auf den Buffo- 
nisten-Streit bezüglichen Schriften ^, 
über Duo und Recitativ 70, über Rameau's 
Schriften und seine Kompositionen 70f., 
über die Wirkung seiner »Lettre sur la 
musique frangaise 72, widerlegt sich durch 
seinen »Devin« 73 f, Fanatiker der Me- 
lodie 7^^M ^^®^ ^^^ Orchester 70, 75. 
Satyre auf das Orchester der Oper 77, 
über Ursprung der Spraye, Melodie und 
Harmonie 78, über Nachahmung in der 
Musik 79, Gregner der Principien Ra- 
meau's 80. über die Wirkung des Ge- 
s^ges 80 f., Vorkämpfer Grluck's 81, über 
die "VJTirkungen der dramatischen Musik 
82, als l^^omponist 83 ff., seine Opern 84, 
sein »Devin du village« 84^ wird des 
Plagiats bezichtigt 85, Neukomposition 
des »Devin« 86, sein Melodram »Pyg- 
malion« 86 ff., seine Beziehung zu Coig- 
net 87, seine eofcte ^oipposition des 
»Pygmalion« 89, Vater des Melodrams 
90, seine »Consolationfif und Fragmente 
der Oper »Daphnis et Chloe,« S|0, Cha- 
rakteristik des Musikers 91, sein Cha- 
rakter 128, über das musikalische Schieds- 
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richteramt des Philosophen 131, geistiger 
Führer der Encyklopädisten 136, sein 
Verdienst um die Musik 137, Qretry's 
Verehrung 138. 

Sacchini 41. 

Sainte Beuve über Grimm 48, ÖO. 

Sales, Delisle de 87. 

Salieri 43. 

Salimbeni 28. '^^ 

Scarlatti 31. 

Schopenhauer 138. 

Schweitzer 88. 

Sedaine, Librettist 16, 29. 

Selitti, aius. 110. 

Serva padrona von Pergolese 12, Über- 
setzung ins Französische 15, 57, die Duos 
dieser Oper 93. 

Sourdeac, Marquis de 4. 

Spontini 43. 

Suard 37. 

Symphonie 118f., 12öf. 



Tartini 120. 

Tempo 25, 122. 

Tesi, Victoria 28. 

Tonelli, Anna 12. 

Tonschwingungen 78. 

Traetta 11. 

Trapassi, Fietro, siehe Metastasio. 

Vieville, Lecerf de la 7. 

Villate 130. 

Vincent 120. 

Vogel, Joh. Christ. 43. 

Voisenon 72. 

Voltaire 45, 46, Mitarbeiter an der Ency- 
klopädie 47, wird aufmerksam auf Rous- 
seau 68, Briefe 120, als Librettist 128f , 
über die Oper 129, über sein Musik-Em- 
pfinden 130, sein Urteil über Lulli und 
Rameau 130. 

Westphal 120. 

Ziffemschrift 68, 81. 



Druckfehler-Berichtigung. 

Seite 1, Zeile 8 lies Antoine statt Antonie. 
Seite 23, Zeile 5 lies lobenden statt lebenden. 
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